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Aos meus pais, 
à minha irmã, à minha avó 
e ao meu namorado, por me 




A presente investigação tem como principal objeto de estudo os catá-
logos de exposição editados pela FCG, desde da sua formação. Encon-
tra-se dividida em quatro momentos principais que se complementam. 
Num primeiro momento, e com um caráter teórico, são abordados, atra-
vés de pesquisa bibliográfica, princípios importantes para a definição 
e contextualização do campo disciplinar do design editorial. Num segun- 
do momento, é relatada a experiência do estágio curricular na FCG, 
descrevendo a instituição e os trabalhos desenvolvidos. Num terceiro 
momento, é feita uma análise a uma amostra significativa de catálogos 
de exposições da FCG. Num quarto e último momento, é feita uma refle-
xão sobre o design de catálogos, com base nos conhecimentos teóri-
cos adquiridos, na experiência prática, na análise deste tipo de objetos 
e também na recolha de testemunhos de peritos, através de entrevistas.
Palavras-Chave
Fundação Calouste Gulbenkian (FCG) | Design Editorial|Design de Livro 
Catálogos de Exposição | Análise Gráfica

Abstract
The main object of study of the present research is the exhibition catalo-
gues edited by Calouste Gulbenkian Foundation (FCG), since its creation. 
The research is divided into four main moments, that complement each 
other. In a first moment, we address important theoretical concepts for 
the definition and contextualization of the editorial design field, through 
bibliographic research. In a second moment, we report the experience 
of the curricular internship at Calouste Gulbenkian Foundation, descri-
bing the institution and the work developed. In a third step, we analyse 
a significant sample of FCG exhibition catalogues. In a fourth and last 
moment, we make a reflection on the design of catalogues, based on the 
acquired theoretical knowledge, the practical experience, the analysis 
and also the expert testimonies, collected through interviews.
Key words:
Calouste Gulbenkian Foundation (FCG) | Editorial design | Book Design
Exhibition Catalogs | Graphical Analysis

Agradecimentos
Começo por agradecer à minha orientadora, Professora Doutora Elisabete 
Rolo, por toda a sua paciência, disponibilidade, ensinamentos e dedicação 
durante todo este percurso.
À minha família pelo apoio e carinho, e por me ensinarem a ser persis-
tente e a lutar pelos meus objetivos.
Ao meu namorado, Bruno Gomes, por ser o meu principal apoio, por toda a 
paciência e amor incondicional que demonstra para comigo, que me incen-
tivam a sonhar mais alto.
À FCG pela oportunidade de realizar o estágio nas suas instalações e pelo 
acesso aos catálogos de exposição.
À equipa de divulgação que me acolheu, integrou e apoiou da melhor forma 
possível ao longo de 6 meses.
Aos entrevistados, pela disponibilidade e por demonstrarem interesse em 
contribuir de alguma forma para o enriquecimento deste trabalho.
E por fim, a todos os meus amigos, colegas e professores que contribuíram 
de forma positiva durante todo o meu percurso acadêmico.




Agradecimentos      XI
Índice Geral XII
Índice de figuras      XIV
Acrónimos e Abreviaturas     XVII
Glossário       XVIII
Introdução 22
 1. Enquadramento e pertinência do tema 22
 2. Objeto de estudo 22
 3. Problemática da investigação 22
 4. Argumento 23
 5. Objetivos e benefícios da investigação 23
 6. Desenho da investigação 24
6.1. Organograma da investigação 25
 7. Estrutura do documento 26
caPÍTUlO 1











1.4. Cor  50





XIIIDESIGN DE CATÁLOGOS DE EXPOSIÇÃO
caPÍTUlO 2
2. O estágio no Museu Calouste Gulbenkian 60
Nota Introdutória 60
2.1. A Fundação Calouste Gulbenkian 61
O Museu Calouste Gulbenkian 61
O Coro e a Orquestra Gulbenkian 62
A Biblioteca de Arte e o Arquivo 62
O Instituto Gulbenkian de Ciência 63
O Jardim Gulbenkian 63
2.2. Área de divulgação 63





3. Análise de catálogos de exposição da Fundação Calouste Gulbenkian 78
Nota Introdutória 78
3.1. Modelo de análise 78
Descrição do modelo de análise de Laurent Gerverau 78
Descrição do modelo de análise de Elisabete Rolo 79
Descrição do modelo desenvolvido para a análise dos catálogos de exposição 80
3.2. Análise de catálogos de exposição 83
Síntese Conclusiva 177
caPÍTUlO 4
4. O design de catálogos de exposição 182
Nota Introdutória  182
4.1. Considerações finais sobre o design de catálogos 182
Síntese conclusiva 187
Conclusão 190
Conclusões e considerações finais 190











ou Bíblia de 42 linhas, 1455.
Páginas duplas.
Biblioteca Britânica, londres.
fonte: encyclopaedia Britannica, inc. 
image from the Gutenberg Bible. 










Processo manual de fabrico do papel, 1661
G. a. Böckler’s Theatrum Machinarum 
novum, nuremberg
fonte: sUareZ, Michael f., s.J., WOUdHUYsen, H. 
r., The Book, a Global History. new York: Oxford 
University Press, 2013.
Fig. 4
Sentido de fibra do papel
na primeira imagem podemos observar que o 
papel será dobrado no sentido correto da fibra 
(sentido vertical) o que permite que o rasgo seja 
direito. na segunda imagem acontece o contrário, 
o papel já não é dobrado no sentido correto o que 
fará com que o rasgo não seja direito uma vez que 




Sequência de Fibonacci, 1202
números sequênciais do processo desenvolvido 
pelo matemático italiano leonardo fibonacci. 
esta sequência pode ser aplicada em diversos 
contextos.
fonte: BrinGHUrsT, robert, elementos do estilo 
Tipográfico (versão 3). são Paulo: cosac naify, 2005. 
[edição original em língua inglesa: The elements  
of Typographic style, 1992]
Fig. 6
esquema de formato do papel isO 216
fonte: BrinGHUrsT, robert, elementos do estilo 
Tipográfico (versão 3). são Paulo: cosac naify, 2005. 
[edição original em língua inglesa: The elements  
of Typographic style, 1992]
Fig. 7
esquema de imposição de um livro  
de 16 páginas
Os números são colocados nas páginas consoante 
as dobras que serão feitas no papel. neste caso 
podemos observar um esquema de dobragem 
em 3 vezes de uma folha que originará um livro 




Placa cuneiforme da Suméria, Mesopotâmia, 
c. 3100 a.c.
exemplo de uma placa das primeiras escritas que 
utilizavam sistemas mnemónicos ou ideográficos.
fonte: MeGGs, Philip B., PUrVis, alston W., MeGGs’, 
History of Graphic design. 6 ed. new Jersey John 




exemplo da utilização da escrita grega
fonte: aMBrOse, Gavin, Harris, Paul, 
The fundamentals of Typography. lausanne: aVa 
Publishing sa, 2006. 
Fig. 10
caracteres móveis





anatomia do tipo de letra
exemplo de frase com as diversas nomenclaturas 
da anatomia de um tipo de letra
fonte: caBral, Teresa Olazabal, Tipos de sucesso. 
lisboa: faculdade de arquitectura da Universidade 
de lisboa, 2013. [Tese de doutoramento]
Fig. 12
classificação de tipos de letra
exemplo da classificação dos diversos tipos 
de letra existentes
fonte: lUPTOn, ellen, Thinking with type. new York: 
Princeton architectural Press, 2004.
Fig. 13
família do tipo de letra
exemplo da família do tipo de letra interstate 
desenhada por Tobias frere-Jones
fonte: lUPTOn, ellen, Thinking with type. new York: 
Princeton architectural Press, 2004. 
Fig. 14
Tipos de texto
exemplo de dois texto escritos com dois tipos de 
letra sem serifas. em que num dos exemplos o tipo 
de letra MetaPro é legivel em situações de texto 
display e situações de texto corrido. Já no outo 
exemplo o mesmo não se verifica pois o tipo 
de letra neuropol é apenas legível em texto display. 
fonte: MOreira, luís, Tipografia a face visível 
da linguagem. instituto Politécnico de Tomar, 2016. 
[sebenta de ergonomia da comunicação] 
Fig. 15
legibilidade e "leiturabilidade"
exemplo de uma frase em diversas situações 
sendo que umas permiter obter-se uma maior 
legibilidade e leiturabilidade do que noutras 
devido ao modo de apresentação do texto.
fonte: MOreira, luís, Tipografia a face visível da 
linguagem. instituto Politécnico de Tomar, 2016. 
[sebenta de ergonomia da comunicação]
Fig. 16
entrelinha
exemplo de dois textos com entrelinhas diferentes, 
podemos observar que numa situação em 
que o texto é menor a entrelinha pode ser menor 
mas num texto maior a entrelinha deve ser maior 
para que o texto não se torne numa mancha 
homogénea.
fonte: MOreira, luís, Tipografia a face visível 
da linguagem. instituto Politécnico de Tomar, 2016. 
[sebenta de ergonomia da comunicação
Fig. 17
Kerning e tracking
exemplos kerning e tracking aplicados em duas 
frases diferentes
fonte: lUPTOn, ellen, Thinking with type. new York: 
Princeton architectural Press, 2004. 
Fig. 18
Tipos de alinhamento
exemplos de diversos tipos de alinhamento 
que o texto pode apresentar
fonte: aMBrOse, Gavin, Harris, Paul, The 
fundamentals of Typography. lausanne: aVa 
Publishing sa, 2006.
Fig. 19
diferentes tipos de hierarquia num texto
exemplo de utilização de diversas opções (como 
variantes do tipo de letra, alinhamento do texto, 
colocação do texto) para a diferenciação de texto 
fonte: lUPTOn, ellen, Thinking with type. new York: 
Princeton architectural Press, 2004. 
Fig. 20
alguns elementos constituintes da grelha
exemplificação da localização de alguns dos 
elementos que compõem a estrutura da grelha
fonte: saMara, Timothy, Making and breaking the 
grid. 2 ed. rockport, 2017.
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Fig. 21
exemplos de tipos de grelha
fonte: saMara, Timothy, Making and breaking 
the grid. 2 ed. rockport, 2017. 
Fig. 22
exemplo da conjugação de texto  
e imagem numa página
fonte: aMBrOse, Gavin, Harris, Paul, Basics design 
layout. lausanne: aVa Publishing sa, 2005.
Fig. 23
Tipos de contraste das cores
fonte: autora.
Fig. 24






circuito convencional de pré-impressão
fonte: BarBOsa, conceição, Manual Prático de 
Produção Gráfica. 4 ed. cascais: Princípia editora, 2019.
Fig. 26















neste capítulo, salvo indicação
em contrário, todas as imagens
resultam de fotografias da autora.
Fig. 1A e B
exemplos de tabelas do caM
fonte: imagens da autora
Fig. 2A, B e C
folhetos concerto Promenade outubro, 
novembro e dezembro
fonte: imagens da autora
Fig. 3
exemplo de tabela composta da exposição 
Robin Fior. Call to Action/Abril em Portugal
fonte: https://gulbenkian.pt/agenda/robin-fior-
call-to-action-abril-em-portugal/
Fig. 4A, B e C
exemplo de tabelas desenvolvidas para os 
diversos núcleos da exposição Robin Fior. 
Call to Action/Abril em Portugal
fonte: imagens da autora
Fig. 5A, B e C
Páginas duplas da folha de sala da exposição 
Robin Fior. Call to Action/Abril em Portugal
fonte: imagens da autora
Fig. 6A, B e C
exemplos das folhas de sala desenvolvidas 
para a coleção do fundador, em português, 
francês e inglês respetivamente
fonte: imagens da autora
Fig. 7A, B e C
exposição A Idade de Ouro do Mobiliário 
Francês. Da Oficina ao Palácio
fonte: imagens da autora
Fig. 8A e B 
folha de sala da exposição  
A Idade de Ouro do Mobiliário Francês. 
Da Oficina ao Palácio
fonte: imagens da autora
Fig. 9A e B
Tabela desenvolvida para o painel das 
ferramentas da exposição A Idade de Ouro 
do Mobiliário Francês. Da Oficina ao Palácio
fonte: imagens da autora
Fig. 10A e B
Painel desenvolvido para a coleção 
do fundador a propósito da exposição 
A Idade de Ouro do Mobiliário Francês. 
Da Oficina ao Palácio
fonte: imagens da autora
capítulo 3
neste capítulo, salvo indicação
em contrário, todas as imagens
resultam de fotografias da autora.
Fig. 1
imagens do catálogo de exposição  
I exposição de Artes Plásticas
nestas imagens podemos observar a capa do 
catálogo, o texto de apresentação, lista de artistas 
premiados e separadores, e por fim a biografia de 
cada artista seguida pelo catálogo de reprodução 
de obras.
fonte: imagens da autora
Fig. 2
imagens do catálogo de exposição 
A Rainha D. Leonor
nestas imagens podemos observar a capa 
do catálogo, a folha de rosto, o texto corrido, 
as tabelas das obras impressas no catálogo 
e o catálogo de reprodução de obras.
fonte: imagens da autora
Fig. 3
imagens do catálogo de exposição 
II exposição de Artes Plásticas
nestas imagens podemos observar a capa 
do catálogo, a apresentação, um separador 
e o catálogo de reprodução de obras.
fonte: imagens da autora
Fig. 4
imagens do catálogo de exposição 
A Arte do Oriente Islâmico
nestas imagens podemos observar a capa 
do catálogo, a apresentação, o texto corrido, 
o catálogo de reprodução de obras, as tabelas 
das obras e a ficha técnica do catálogo.
fonte: imagens da autora
Fig. 5
imagens do catálogo  
de exposição Artes Plásticas Francesas
nestas imagens podemos observar a capa 
do catálogo, o prefácio, o catálogo de reprodução 
de obras e a ficha técnica do catálogo.
fonte: imagens da autora
Fig. 6
imagens do catálogo de exposição 
Tesouros do Museu de Bagdad
nestas imagens podemos observar a capa 
do catálogo, a folha de rosto, o texto corrido, 
as tabelas das obras e o catálogo de reprodução 
de obras.
fonte: imagens da autora
Fig. 7
imagens do catálogo de exposição 
Pintores Sul-Africanos
nestas imagens podemos observar a capa 
do catálogo, o texto corrido, as tabelas das obras, 
o catálogo de reprodução de obras e a ficha técnica.
fonte: imagens da autora
Fig. 8
imagens do catálogo de exposição  
Bertina Lopes
nestas imagens podemos observar a capa do 
catálogo, o texto corrido, o catálogo de reprodução 
de obras e os comentários de críticos de arte.
fonte: imagens da autora
Fig. 9
imagens do catálogo de exposição 
Aspetos da Arte em Portugal no século XVIII
nestas imagens podemos observar a capa 
do catálogo, o texto corrido, o catálogo 
de reprodução de obras e as tabelas das obras.
fonte: imagens da autora
Fig. 10
imagens do catálogo de exposição 
Arte do livro Francês dos séculos XIX e XX
nestas imagens podemos observar a capa do 
catálogo, a folha de rosto, o texto corrido, o catálogo 
de reprodução de obras e as tabelas das obras.
fonte: imagens da autora
Fig. 11
imagens do catálogo de exposição 
Tecidos da Coleção Calouste Gulbenkian
nestas imagens podemos observar 
a capa do catálogo, a folha de rosto, a nota 
introdutória, o catálogo de reprodução 
de obras e as tabelas das obras.
fonte: imagens da autora
Fig. 12
imagens do catálogo de exposição 
As mãos vêem
nestas imagens podemos observar a capa do 
catálogo, a folha de rosto, a introdução, o catálogo 
XVI Índice de fiGUras
de reprodução de obras e a ficha técnica.
fonte: imagens da autora
Fig. 13
imagens do catálogo de exposição  
1984 o futuro é já hoje?
nestas imagens podemos observar a capa  
do catálogo, a folha de rosto, a introdução  
e o catálogo de reprodução de obras.
fonte: imagens da autora
Fig. 14
imagens do catálogo de exposição 
Um olhar sobre as reservas - Tapetes Orientais
nestas imagens podemos observar a capa 
do catálogo, a folha de rosto, texto corrido, tabelas 
das obras e o catálogo de reprodução de obras.
fonte: imagens da autora
Fig. 15
imagens do catálogo de exposição 
10 Amad(e)ores
nestas imagens podemos observar a capa 
do catálogo, texto corrido, o catálogo de 
reprodução de obras e ficha técnica.
fonte: imagens da autora
Fig. 16
imagens do catálogo de exposição 
Bernardo Marques
nestas imagens podemos observar a capa 
do catálogo, a folha de rosto, texto corrido 
e o catálogo de reprodução de obras.
fonte: imagens da autora
Fig. 17
imagens do catálogo de exposição 
Arte Egípcia
nestas imagens podemos observar a capa 
do catálogo, a apresentação, a introdução texto 
corrido e o catálogo de reprodução de obras.
fonte: imagens da autora
Fig. 18
imagens do catálogo de exposição 
Josef Bernard
nestas imagens podemos observar a capa 
do catálogo, texto corrido, o catálogo  
 reprodução de obras e ficha técnica.
fonte: imagens da autoa
Fig. 19
imagens do catálogo de exposição 
Sebastião Rodrigues - designer
nestas imagens podemos observar a capa 
do catálogo, folha de rosto, apresentação texto 
corrido e o catálogo de reprodução de obras.
fonte: imagens da autora
Fig. 20
imagens do catálogo de exposição 
A Arte e o Mar
nestas imagens podemos observar a capa 
do catálogo, apresentação, texto corrido, 
o catálogo de reprodução de obras e a ficha técnica.
fonte: imagens da autora
Fig. 21
imagens do catálogo de exposição 
A mobília de quato do actor Talma
nestas imagens podemos observar a capa 
do catálogo, folha de rosto, texto corrido 
e o catálogo de reprodução de obras.
fonte: imagens da autora
Fig. 22
imagens do catálogo de exposição 
A Arte Efémera em Portugal
nestas imagens podemos observar a capa 
do catálogo, introdução, texto corrido e o catálogo 
de reprodução de obras.
fonte: imagens da autora
Fig. 23
iimagens do catálogo de exposição 
O mundo de Laca
nestas imagens podemos observar a capa 
do catálogo, ficha técnica, texto corrido 
e o catálogo de reprodução de obras.
fonte: imagens da autora
Fig. 24
imagens do catálogo de exposição 
De Paris a Tóquio
nestas imagens podemos observar a capa 
do catálogo, a introdução, um separador, texto 
corrido e o catálogo de reprodução de obras.
fonte: imagens da autora
Fig. 25
imagens do catálogo de exposição  
Paisagem interior
nestas imagens podemos observar a capa 
do catálogo,  a folha de rosto, texto corrido 
e o catálogo de reprodução de obras.
fonte: imagens da autora
Fig. 26
iimagens do catálogo de exposição 
O Gosto «à grega», nascimento 
do neoclassicismo em França (1750-1775) 
nestas imagens podemos observar a capa 
do catálogo, a folha de rosto, a introdução, texto 
corrido e o catálogo de reprodução de obras.
fonte: imagens da autora
Fig. 27
imagens do catálogo de exposição 
A Perspetiva das Coisas, A Natureza-morta 
na Europa Volume I, séculos XVII-XVIII 
nestas imagens podemos observar a capa 
do catálogo,  a introdução, o texto corrido, 
o catálogo de reprodução de obras e a ficha técnica.
fonte: imagens da autora
Fig. 28
imagens do catálogo de exposição 
Tarefas Infinitas. Quando a Arte 
e o Livro se Ilimitam 
nestas imagens podemos observar a capa 
e a subcapa do catálogo, o texto corrido, 
um dos encartes e o catálogo de reprodução 
de obras.
fonte: imagens da autora
Fig. 29
imagens do catálogo de exposição 
 José Escada – Eu não evoluo, viajo
nestas imagens podemos observar a capa  
do catálogo, um separador, o texto corrido,  
e o catálogo de reprodução de obras.
fonte: imagens da autora
Fig. 30
imagens do catálogo de exposição 
Do Outro Lado do Espelho
nestas imagens podemos observar a capa 
do catálogo, a folha de rosto, o texto corrido, 
o catálogo de reprodução de obras e os créditos 
fotográficos.
fonte: imagens da autora
Fig. 31
iimagens do catálogo de exposição 
Art on Display
nestas imagens podemos observar a capa 
do catálogo, a folha de rosto, o texto corrido, 
tabelas das obras e o catálogo de reprodução 
de obras.
fonte: imagens da autora
anexos
Fig. 1
Grelha de análise de laurent Gervereau
fonte: rOlO, elisabete, Olhar, Jogo, espírito de 
serviço: sebastião rodrigues e o design gráfico 
em Portugal. lisboa: faculdade de arquitetura de 
Universidade Técnica de lisboa, design 2015. 
[Tese de doutoramento]
Fig. 2
Grelha de análise de elisabete rolo
fonte: rOlO, elisabete, Olhar, Jogo, espírito de 
serviço: sebastião rodrigues e o design gráfico 
em Portugal. lisboa: faculdade de arquitetura de 
Universidade Técnica de lisboa, design 2015. 
[Tese de doutoramento]
Fig. 3
Grelha de análise do modelo desenvolvido 
para a análise de catálogos de exposição
fonte: autora




























Centro de Arte Moderna
Instituto Gulbenkian Ciência
Museu Nacional de Arte Antiga
Sociedade Nacional de Belas-Artes
Feira Internacional de Lisboa
 Exposição Mundial de 1998
Agência de Publicidade Artística
Associação Portuguesa de Designers
Deutsches Institut für Normung
International Organization for Standardization
Sistema de cores aditivas composto por vermelho (red), 
verde (green) e azul (blue) 
Sistema de cores subtrativas composto por ciano (cyan), 














Processo que se segue à fase de impressão 
e que dá ao trabalho o seu aspeto final.
ALINHAMENTO
Posição do texto em relacional à altura 
da coluna.
ARTE-FINAL
Termo utilizado para definir todo 
o processo de preparação dos documentos 
para impressão.
ALTURA-X
Distância compreendida entre a linha 
de base (baseline) e a altura da caixa-baixa 
das letras.
ASCENDENTE
Elemento de uma letra em caixa-baixa 
que ascende a altura-x definida.
BROCHURA | CAPA MOLE 
Tipo de encadernação em que os cadernos 
são costurados ou colados através 
da lombada a uma capa mole, por norma 
de papel ou cartolina.
BADANAS
Parte da capa ou sobrecapa que se 
encontra dobrada para dentro do livro.
BASELINE
Linha de base das letras. 
BOLD (neGrO, neGriTO) 
Tipo de variante das famílias de tipos de 
letra que se caracteriza pela utilização de 
um traço mais grosso.
BARRIGA (BOWL) 
Parte redonda de uma letra.
CAPA DURA
Tipo de encadernação, normalmente 
de cartão, revestida por tecido, com maior 
durabilidade a encadernação de capa mole.
CAIXA-ALTA
Letras maiúsculas de um tipo de letra.
CAPITULAR
Letra maiúscula de maior dimensão 
utilizada por norma no início de 
um parágrafo para criar destaque 
relativamente aos outros.
CAIXA-BAIXA 
Letras minúsculas de um tipo de letra.
CARACTER
Elemento individual de um tipo que 
pode ser uma letra, um símbolo, sinal 
ou marca presente no sistema de escrita 
de cada língua. 
CONTRASTE
Grau de diferença entre os traços grossos 
e finos de uma letra.
COR
É uma perceção visual provocada pela 
reflexão de luz sobre um objeto.
CORPO DA LETRA
Tamanho do tipo de letra, por norma 
medido em pontos.
CADERNO
Conjunto de páginas impressas na mesma 
folha, que depois de dobradas, formam o 
caderno. 
CMYK
Abreviatura utilizada para as quatro 
cores utilizadas em impressão, cião (cyan), 
magenta (magenta), amarelo (yellow) 
 e preto (black).
CARACTERES MÓVEIS
Caracteres de chumbo ou de madeira 
utilizados na impressão tipográfica.
CONTRAFORMA (COUNTERFORM)
Área negativa definida pela forma 
de um caracter.
CABEÇA-CORRENTE
Elementos textuais (título, subtítulo ou 
título de secção) que se repetem ao longo 
das páginas do documento.
DESIGN EDITORIAL 
Processo de criação de um layout apelativo 
para uma revista, livro ou jornal, 
em que são conjugados diversos elementos 
visualmente comunicativos.
DESIGN GRÁFICO
Arte ou habilidade de comunicar 
visualmente um conceito ou ideia através 
da junção de texto e imagens em diversos 
suportes como cartazes, revistas e livros.
DESIGN DE LIVRO
Área especializada na conceção visual 
de livros.
DIDOT
Sistema de medidas de tipos de letra criada 
por François Didot.
DESCENDENTE
Elemento de uma letra em caixa-baixa que 
projeta para baixo da linha de base do tipo 
de letra.
ENTRELINHA
Espaço entre linhas do texto.
ESPINHA (SPINE)
Parte intermédia de uma letra.
EIXO
Linha imaginária do centro de uma letra 
que permite saber a sua inclinação.
FORMATO
Espaço definido para o tamanho de uma 
publicação ou outra aplicação.
FAMÍLIA DO TIPO DE LETRA
Conjunto composto pelas diversas 
variações em termos de design de uma 
fonte, onde está incluindo regular, itálico, 




conjunto de caracteres com um 
determinado design, tamanho e estilo.
FOTOLITO
Suporte intermédio com a função de 
transporte do grafismo original para a 
chapa, cliché, tela ou forma de impressão.
FILETE
Traço fino utilizado em tipografia.
FINIAL
Extremidade afunilada da letra.
GUARDAS
Folhas que permitem a junção da capa 
ao miolo.
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GLIFO
Símbolo elementar do tipo de letra, 
que pode ser uma letra, uma ligatura, 
um acento, um número ou uma pontuação.
GOTEIRA 
Espaço entre colunas de texto de uma página.
GRELHA
Estrutura utilizada na organização 
dos diversos elementos constituintes 
de uma página.
GRAMAGEM
Unidade de medida que permite 
determinar o peso do papel.
HASTE (STEM) 
Traço vertical de uma letra.
ITÁLICO
variante do tipo de letra caracterizada 
por uma ligeira inclinação para a direita.
IMPRESSÃO 
Processo de produção final da publicação 
em formato físico.
IMPOSIÇÃO
Colocação das várias páginas de um 
caderno de forma sequencial na folha 
de impressão.
KERNING
Remoção ou adição de espaço branco 
entre letras.
LIVRO
Volume em formato impresso ou digital 
composto por diversas páginas, que 
contêm texto e imagens sobre um 
determinado tema.
LOGÓTIPO
Conjunto de caracteres tipográficos que 
compõem uma palavra, ou um grupo 
de letras, que por sua vez encontram-se 
associados a um símbolos pictórico 
denominado logo, que uma empresa adota 
como marca gráfica. 
LOMBADA
Parte do livro formada pela junção 
dos diversos cadernos do miolo, 
e que une a capa ao miolo.
LAYOUT
Forma como o texto e as imagens 
são compostas numa página.
LIGATURA
Caracter tipográfico que resulta da 
combinação entre duas ou mais letras.
MIOLO
Conjunto de páginas de um livro.
MARGENS
Espaço que delimita a área de colocação 
de texto e imagem.
MANCHA DE TEXTO
Área de colocação de texto e imagem.
MATRIZ 
Suporte que pode ser uma chapa, 
um cliché, uma tela ou uma forma 
impressora, onde é gravado o ficheiro 
para impressão.
NORMAL (redOndO, reGUlar)
Variante do tipo de letra caracterizada 
por se encontrar numa posição vertical.
PAGINAÇÃO
Conjugação e distribuição dos elementos 
gráficos numa página.
PAPEL
Material manufaturado em folhas finas.
PRÉ-IMPRESSÃO
Fase de preparação de texto e imagens 
para a fase de impressão.
PÁGINA
Face de uma folha.
PONTO 
Unidade de medida tipográfica.
RGB 
Abreviatura utilizada para as três cores 
utilizadas em ecrã, vermelho (red), 
verde (green) e azul (blue).
SERIFA
Pequeno traço adicionado ao final de um 
traço vertical ou horizontal que dá forma 
a uma letra, permitindo assim uma maior 
legibilidade no momento de leitura pois 
ajuda o olho a criar uma linha de texto 
invisível mantendo um ritmo de leitura 
constante. 
SENTIDO DE FRIBRA
Sentido em que se encontram distribuídas 
as fibras do papel.
SOFTWARE
Programas informáticos utilizados 
por um computador.
TRACKING
Espaço entre palavras de uma frase 
ou texto.
TIPO
Letras do alfabeto e caracteres que ao 
serem usados conjunta ou individualmente 
originam palavras, frases ou textos.
TIRAGEM
Quantidade de volumes impressos.
TERMINAL
Ponta final da letra.
TIPÓGRAFO
Pessoa que trabalha em função 
da tipografia.
TIPO DISPLAY
Também chamados de tipos de letra 
ornamentais, devido à sua forma 
e desenho. São utilizados apenas 
em pequenas porções de texto.
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1. Enquadramento e pertinência do tema
O design editorial assume-se como sendo uma vertente de extrema 
importância do design gráfico, que se encontra presente em diversos 
contextos comunicacionais fundamentais do nosso dia a dia.
A presente investigação pretende abordar diversos princípios teóricos 
relativos ao design editorial, e perceber como esses mesmos princípios são 
postos em prática, através da análise de diversos catálogos de exposições 
da Fundação Calouste Gulbenkian (FCG), e também através da recolha de 
testemunhos de profissionais da área. O interesse por este tema surgiu 
no contexto da realização do estágio curricular na área de divulgação do 
Museu Calouste Gulbenkian (MCG). Sentiu-se a necessidade de que o tema 
a abordar ao longo da investigação de mestrado se interligasse com o está-
gio e com a própria FCG e, assim, surgiu a ideia de estudar catálogos de 
exposição, por serem objetos gráficos em que os princípios importantes do 
design editorial se aplicam e pelo facto de a FCG dispor de um vasto espólio.
Este tema permitiu também analisar a evolução do design destes 
objetos, a importância comunicacional dos mesmos e ainda a evolu-
ção do design editorial em Portugal, através do trabalho que foi sendo 
executado por diversos designers – alguns de grande renome – durante 
um período compreendido entre 1957 e 2019.
2. Objeto de estudo
A presente investigação foca-se no estudo e análise de 31 catálogos de 
exposição da FCG. Pretende demonstrar, através da análise aprofun-
dada destes objetos gráficos, a evolução e estruturação dos fundamen-
tos base do design editorial.
O processo de abordagem desta análise permitir-nos-á compreen-
der e conhecer, numa primeira fase, os diversos fundamentos do design 
editorial utilizados pelos designers e, numa segunda fase, como é que 
estes podem ser aplicados num produto concreto.
3. Problemática da investigação
Apesar de existirem diversas investigações em torno da temática do 
design editorial e de como este se apresenta perante diversos supor-
tes, como por exemplo, jornais, revistas e livros, a investigação atual 
surge como forma de demonstrar como é que a temática apresentada 
se comporta ao ser aplicada num tipo de suporte de cariz diferente e 
menos comum, que neste caso são os catálogos de exposição.
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A partir do estudo e da análise de catálogos de exposição, consegui-
mos compreender como é feita a gestão e toda a interligação dos vários 
elementos gráficos (texto, imagens, notas, referências bibliográficas, 
etc.), que devem constar neste género de publicação. 
Posto isto, são colocadas as seguintes questões de investigação:
 › Como é feita a estruturação de um catálogo de exposição?
 › Como é feita a interligação entre os elementos gráficos presentes  
 num catálogo?
 › Como é desenvolvido o layout da publicação? 
 › Qual a importância visual de um catálogo de exposição?
 › Como se deu a evolução deste tipo de publicação ao longo dos tempos?
4. Argumento
Estudo dos fundamentos e princípios base do design editorial e da sua apli-
cação prática, analisada através do estudo de caso de um conjunto represen-
tativo de catálogos de exposição editados pela FCG, desde a sua fundação.
5. Objetivos e benefícios da investigação
O objetivo desta investigação centra-se no aprofundamento e contex-
tualização de diversos fundamentos e princípios base do design edito-
rial, sendo estes demonstrados em situações reais através da análise de 
diversos catálogos de exposição editados pela FCG. 
Pretende-se, deste modo, compreender mais especificamente como 
são aplicados, em contexto real, os princípios inerentes às temáticas da 
tipografia, do sistema de grelhas, da cor, da iconografia, etc. 
A investigação tem ainda como objetivo perceber a evolução deste 
tipo de objetos de design editorial, que se constitui como material repre-
sentativo do percurso histórico do design gráfico em Portugal.
Para atingir estes objetivos, será necessário recorrer à investigação 
bibliográfica em obras de referência na área da história do design 
em Portugal, e na área de design editorial ou de design do livro. Será 
também necessário analisar objetos gráficos, com base num modelo 
de análise, concebido para o efeito, a partir de outros já existentes. 
Será ainda necessário recolher testemunhos de profissionais da área, 
através de entrevistas semi-estruturadas, que ajudem a compreen-
der mais aprofundadamente a problemática do design de catálogos de 
exposição.
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Como benefícios da investigação destacam-se a experiência da aluna 
no seio da FCG, que lhe permitirá um conhecimento mais aprofundado 
da filosofia e história da instituição, bem como o acesso a materiais e 
testemunhos relevantes para o estudo. Esta investigação contribuirá 
ainda para a divulgação na sociedade deste património e da própria enti-
dade que o detém. Poderá também contribuir para o desenvolvimento de 
outras investigações em Design Editorial.
6. Desenho da investigação
A presente investigação segue uma metodologia e uma estrutura devi-
damente contextualizadas.
A metodologia utilizada é de caráter qualitativo não-intervencionista, 
pois tem como objetivo a análise e interpretação de obras já existentes 
relacionadas com a temática em estudo, assim como o estudo do seu 
contexto.
No que diz respeito à estrutura, podemos dividir a investigação em 
quatro momentos principais. Num primeiro momento, de teor teórico, 
serão explorados fundamentos e princípios base relativos ao design 
editorial, através de pesquisa bibliográfica. Num segundo momento, de 
teor prático, será relatada a experiência obtida ao longo dos seis meses de 
estágio curricular. Num terceiro momento, também de teor prático, será 
concretizada a análise aprofundada aos catálogos de exposição da FCG, 
que constituirá exemplo prático dos princípios descritos no primeiro 
momento da investigação. Num quarto momento, tirar-se-ão conclu-
sões acerca do design de catálogos de exposição, com base na análise e 
também em testemunhos recolhidos por entrevista.
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6.1. Organograma da investigação
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7.  Estrutura do documento
O documento apresentado encontra-se dividido em quatro capítulos, que 
se dividem em subcapítulos, e que se relacionam entre si. Para além disso, 
conta ainda com introdução e conclusão, glossário, referências bibliográ-
ficas, bibliografia e apêndices, compostos por entrevistas realizadas a 
profissionais que trabalham diretamente com a conceção de catálogos 
de exposição da FCG. 
Cada capítulo inicia-se com uma nota introdutória e termina com 
uma síntese conclusiva. 
Os capítulos e subcapítulos são ilustrados com imagens devidamente 
identificadas e referenciadas, que acompanham o texto, e se assumem 
como elementos exemplificativos dos conteúdos com que se relacionam.
Assim, no capítulo 1 – Design Editorial: Fundamentos – são descritos 
e definidos diversos princípios como formato, tipografia, iconografia, 
cor e produção gráfica, considerados como elementos fundamentais 
para as boas práticas em projetos editoriais.
Nos capítulos 2 e 3, será contemplada a temática central da tese atra-
vés da experiência prática resultante do estágio curricular e da análise 
aos catálogos de exposição. 
No segundo capítulo, intitulado O estágio no MCG, será resumida a 
história da FCG e das suas infraestruturas e, num segundo momento, 
será explanada a experiência obtida com o estágio e com os trabalhos 
realizados. 
No terceiro capítulo, intitulado Análise de catálogos de exposição, 
numa primeira parte será contextualizado o modelo de análise desen-
volvido a partir de outros de modo a estruturar uma análise coerente 
dos objetos em estudo utilizando como base diversos campos interli-
gados aos fundamentos editoriais desenvolvidos ao longo do primeiro 
capítulo. Por conseguinte, serão analisados diversos catálogos de expo-
sição editados pela FCG como forma de demonstrar em contexto real 
como é que são aplicados os fundamentos editoriais estudados. No 
quarto capítulo, intitulado O design de catálogos de exposição é reali-
zada uma espécie de conclusão à temática do design de catálogos de 
exposição, com base nos conhecimentos teóricos, na análise de obras e 
nas entrevistas realizadas.





30 desiGn ediTOrial: fUndaMenTOs
Fig. 1
Bíblia de Gutenberg
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Páginas duplas.
1. Design Editorial: Fundamentos
Nota introdutória
“The book is the oldest form of documentations;  
it stores the world's knowledge, ideas and beliefs."1 
(HASLAM, 2006, p. 6) 
O livro foi um dos primeiros exemplos daquilo a que hoje chamamos 
de design gráfico. Segundo diversos historiadores já no século IX, no 
Ocidente, os monges copistas, que copiavam escrituras para os perga-
minhos, davam os primeiros passos nesta área, criando os livros com 
o máximo rigor que lhes era possível com os meios de que dispunham.
Desde da Idade Média até aos tempos atuais, a conce-
ção do livro evoluiu, tanto a nível do seu design como a 
nível da sua produção. Nos dias de hoje, com a evolução 
do software editorial e da impressão gráfica, o peso da 
indústria livreira aumentou substancialmente, fazendo 
com que exista progressivamente mais competitividade 
entre editoras, uma vez que o público é cada vez mais 
exigente visualmente.
Com o aparecimento destas novas exigências, os 
designers tiveram que se adaptar às necessidades do 
mercado, tornando os livros cada vez mais atraentes, ao 
nível do formato, do layout, da impressão e dos acaba-
mentos. Para satisfazer estas necessidades, alguns designers de relevo 
na área dedicaram-se ao estudo destas questões, permitindo que a 
tarefa de criação de um livro fosse executada da melhor forma possível 
para que o leitor tirasse o maior partido possível do livro.
Um dos pioneiros de maior destaque nesta área foi Jan Tschichold2, 
que dedicou parte da sua vida à medição e análise de manuscritos e 
livros medievais, com o intuito de perceber como é que na Idade Média 
era definido o formato, como era colocada a mancha de texto na página, 
tentando encontrar através destas observações uma definição para 
um bom design de livro. Tschichold afirma, na sua obra intitulada A 
forma do livro: ensaios sobre tipografia e estética do livro (2007), que 
1 TL: "O livro é a forma mais antiga de documentação; armazena todo o conhecimentos, ideias 
e crenças do mundo."
2 Jan Tschichold nasceu em Leipzig, na Alemanha, em 1902 e morreu em Locarno, na Suíça, em 
1974. Dedicou a sua vida ao estudo e ensino da Tipografia, tendo ficado conhecido como uma 
das principais influências nesta área, no século XX.
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Pergaminho alemão, 1568
um designer de livros deve ser leal e fiel à palavra impressa enquanto 
define o layout do livro, ou seja, o designer deve perceber o objetivo e 
o conteúdo do livro, de modo a entender a sua finalidade para poder 
desenvolver o seu design.
“Escolher uma fonte bem ajustada ao texto; projetar uma página 
primorosa, idealmente legível, com margens harmoniosamente 
perfeitas, impecável espacejamento de palavras e letras; escolher 
corpos de tipo ritmicamente corretos para folhas de rosto e títu-
los, e compor as páginas em que há títulos de secção e de capí-
tulos genuinamente belas e graciosas, no mesmo tom da página 
de texto – por esses meios um designer de livro pode contribuir 
muito para a fruição de uma valiosa obra de literatura.” 
(TSCHICHOLD, 2007, p. 32).
Ao longo do seguinte capítulo serão explorados diversos princípios 
importantes a ter em conta durante a realização do design de um livro.
1. 1. Suporte
Material
Ao analisarmos um livro, sabemos automaticamente que o material 
utilizado para a sua impressão foi o papel. Atualmente, existem diver-
sas características do papel que devemos ter em consideração na conce-
ção do produto final. O tamanho, a gramagem, a opacidade, os acaba-
mentos e a cor, devem ser tidos em conta no momento da impressão e 
encadernação do livro. 
Inicialmente, as primeiras civilizações utilizavam matérias-primas 
como o papiro e o pergaminho para escrever. O papiro teve origem no 
Egipto, e era fabricado através do uso de tiras de uma planta chamada 
Cyperua Papyrus, que nascia nas bordas do rio Nilo. Era um material 
bastante frágil, mas permitia que os egípcios conseguissem escrever os 
seus caracteres de forma percetível. Já o pergaminho surgiu mais tarde, 
na Ásia Menor, e por ser fabricado através do uso de peles de animais 
tratadas, era uma matéria-prima mais resistente, que viria a substituir o 
papiro. O papel viria, por fim, substituir estes dois materiais. Tendo tido 
origem na China, era produzido através da mistura de casca de amorei-
ras ou de desperdícios têxteis. Surgiu na Europa através do comércio 
muçulmano, expandindo-se por todo o Ocidente, onde começaram a ser 
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Sentido de fibra do papel
na primeira imagem podemos 
observar que o papel será 
dobrado no sentido correto da 
fibra (sentido vertical) o que 
permite que o rasgo seja direito. 
na segunda imagem acontece o 
contrário, o papel já não é dobra-
do no sentido correto o que fará 
com que o rasgo não seja direito 
uma vez que o sentido de fibra é 
na horizontal
criadas as primeiras fábricas de papel. Mas este novo material, quando 
começou a ser comercializado na Europa, causou bastante controvérsia 
principalmente no seio da Igreja Católica por ser um material prove-
niente de muçulmanos. Apenas com o aparecimento da impressa é que 
o uso do papel se começou a tornar mais comum.
Como sabemos, a indústria do papel continuou numa constante 
evolução até aos dias de hoje, sendo considerado um dos materiais 
essenciais ao processo de comunicação. Devido à constante evolução 
da Indústria Gráfica, foram criadas diversas tipologias de papel que 
variam consoante o seu objetivo.
Segundo a publicação O miolo do livro, o papel mais utilizado na 
impressão de livros “é obtido a partir de pasta química (também conhe-
cida por pasta virgem) ou pasta mecânica”, (Dias et al, 2019, p. 12), 
sendo que a pasta química é produzida através da mistura de madeira 
com substâncias químicas, que por sua vez são cozidas a alta pressão, 
o que permite a dissolução de um componente chamado lignina3, este 
tipo de pasta confere mais resistência, mais brilho, e mais qualidade 
ao papel. Já a pasta mecânica é produzida através da separação de 
fibras de madeira em água por via de ação mecânica, sendo utilizada 
maioritariamente na produção de papel de imprensa, listas telefónicas, 
cartão, etc. O processo de fabrico do papel é bastante complexo, pois 
passa por diversas fases, desde a limpeza das fibras utilizadas, à colo-
cação da pasta num tapete em constante movimento que promove a 
criação do sentido de fibra4. De seguida, a pasta é prensada e seca, e 
por fim é regulamentada a espessura do papel, através do uso de rolos, 
resultando numa bobine de papel, que será cortada em folhas prontas 
para serem utilizadas. 
Como já foi referido, os tipos de papel existentes variam consoante 
o seu objetivo final, pois as suas características variam em termos de 
gramagem, espessura, textura, brilho, entre outras, o que faz com que 
nem todos os tipos de papel sejam indicados para certos processos de 
impressão, devido à tinta utilizada.
3 Lignina é uma macromolécula encontrada nas plantas terrestres, associada à celulose do papel.
4 Sentido de fibra é o que permite que a folha de papel tenha resistência, ou seja, se o papel for 
dobrado no mesmo sentido em que se formou o sentido de fibra este será mais maleável funcio-
nando as fibras como dobradiças, caso aconteça o oposto existirá mais dificuldade na dobragem 
das folhas de papel o que poderá levar à irregularidade da dobra ou então ao rasgo da folha.
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Na impressão de livros, os tipos de papéis mais utilizados são:
 › O papel IO ou IOR, que é produzido através do uso de pasta química 
 branqueada. Sendo de elevada resistência superficial, é maioritaria- 
 mente utilizado no processo de impressão offset, podendo também 
 ter o mesmo nome que o processo;
 › O papel couché é um tipo de papel revestido por diversas matérias 
 que lhe conferem certas características como peso, brilho, suavidade, 
 um nível elevado de brancura e uma redução da absorção de tinta;
 › O fine paper é um tipo de papel com características únicas sendo 
 bastante utilizado em trabalhos que necessitem de acabamentos 
 especiais.
Devido à variedade de tipos de papel existentes é necessário que o 
designer e a gráfica conheçam bem as especificações do trabalho quando 
é escolhido o tipo de papel em que será impresso.
Formato
O princípio de formato de livro sofreu diversas modificações ao longo 
dos séculos até se atingir o princípio que hoje nos é familiar.
As proporções de um livro, nos dias que correm, são determinadas 
pelo tamanho da folha em que o livro será impresso, devido à necessi-
dade de a Indústria Gráfica aproveitar o máximo de papel possível para 
que não exista desperdício. Tal como tantos outros princípios estudados, 
sabemos que nem sempre se teve esta perceção. Durante milhares de 
anos, os livros foram feitos manualmente e os escribas apenas seguiam 
o princípio de que o  livro tinha que ser agradável ao olho humano, 
como Robert Bringhurst5 afirma na sua obra intitulada Elementos do 
Estilo Tipográfico:
“Os escribas e os tipógrafos, assim como os arquitetos, têm confi-
gurado espaços visuais há milhares de anos. Algumas propor-
ções são recorrentes em seus trabalhos porque agradam ao olho 
e à mente – assim como alguns tamanhos são mais recorrentes 
porque são confortáveis para a mão.”
(BRINGHURST, 1992, p.160)
 
5 Robert Bringhurst nasceu em Los Angeles, nos Estados Unidos da América, em 1946. É escri-
tor, poeta e um dos mais conceituados designers de livros da América.
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números sequênciais do processo 
desenvolvido pelo matemático 
italiano leonardo fibonacci. esta 
sequência pode ser aplicada em 
diversos contextos.
Com a Revolução Industrial, surgiu a necessidade de se encontrar um 
padrão que uniformizasse a escolha do formato do livro, facilitando-
-se, assim, o trabalho dos impressores. Inicialmente, começou-se por 
basear este processo numa relação proporcional já utilizada noutras 
áreas chamada proporção áurea, que se define por ser composta por 
dois números, um menor e outro maior, sendo que o número menor 
está para o maior assim como o maior é a soma de ambos (a : b = b). Este 
tipo de relação proporcional utiliza por base os números presentes na 
sequência de Fibonacci6, em que a relação de proporção começa com os 
números 0 e 1, continuando a sequência. Com o passar do tempo, este 
processo caiu em desuso devido à sua complexidade.
No início do século XX, surgiu na Alemanha um instituto privado, 
Deutsches Institut für Normung – DIN7, que se dedicou ao estudo de 
questões de normalização de diversos padrões industriais. Um dos 
padrões de normalização criados por este instituto foi o padrão DIN 
476, que normalizou o formato do papel. Este baseia-se no princípio 
em que a folha de papel é dobrada ao meio consecutivamente resul-
tando em formatos mais pequenos, isto é, utiliza como ponto de partida 
o formato A0 (841mm x 1189 mm) e, conforme este vai sendo dobrado, 
origina um formato com metade da proporção anterior (1: √ 2).
Atualmente é utilizado o padrão ISO8 216, criado em 1975, que provém 
do anterior padrão de normalização DIN 476. A diferença entre estes dois 
padrões de normalização é que o padrão DIN 476 pode conter forma-
tos maiores que o A0, sendo que esses formatos são indicados por um 
prefixo antes da indicação do nome do formato, por exemplo, 2A0, em 
que o número dois indica que a área deste formato é duas vezes maior 
que a do formato A0. Por sua vez, o padrão ISO 216 utiliza o formato 
6 Sequência de Fibonacci e pela introdução de algarismos arábicos no continente Europeu.
7 DIN – Deutsches Institut für Normung é o principal representante da International Organiza-
tion for Standardization (ISO) na Alemanha.
8 ISO – International Organization for Standardization foi criada em 1947 e trata-se da entidade 
que coordenada os diversos padrões de normalização de 162 países.
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Fig. 6
esquema de formato 
do papel isO 216
Fig. 7
esquema de imposição de 
um livro de 16 páginas
Os números são colocados nas 
páginas consoante as dobras que 
serão feitas no papel. neste caso 
podemos observar um esquema 
de dobragem em 3 vezes de uma 
folha que originará um livro ou 
caderno de 16 páginas. 
máximo de papel A0. O padrão ISO 216 define ainda os 
formatos B e C. Sendo que os formatos B, são utilizados 
em jornais, livros de pequenas dimensões e cartas de 
jogar, e os formatos C, são utilizados para envelopes. 
A escolha do formato é o ponto de partida na cria-
ção de um livro, pois é a partir desta decisão que se 
procedem as restantes, como por exemplo o tamanho 
da mancha de texto, o tamanho das imagens, etc. A 
decisão do designer baseia-se em diversos fatores desde 
o objetivo que o autor pretende que o livro tenha, o 
preço a que será vendida a publicação por exemplo, 
se for um livro com um formato reduzido será mais 
barato, outro fator está relacionado com o aprovei-
tamento do papel, ou seja, hoje em dia o designer 
demonstra especial atenção na questão de desperdício 
de papel e acaba por basear a sua escolha conforme o 
tamanho e tipo de papel que será utilizado na impres-
são do livro, sendo que o formato do livro estará rela-
cionado proporcionalmente com o tamanho do papel.
Miolo
A palavra miolo tem como definição “a parte mais impor-
tante de uma coisa; a essência; o principal” (in Dicionário). 
O miolo de um livro é o principal componente do livro, é a 
parte que define o livro enquanto objeto. Resulta do formato 
escolhido da folha de impressão, o que permite a criação de 
diversos cadernos com números específicos de páginas que 
provêm da dobragem da folha em diversas partes. O número 
de páginas que compõem o miolo será sempre um número par, porque 
só é possível formar cadernos com números múltiplos de quatro, 
podendo o número das páginas variar entre as 4 e as 32 páginas. Por 
exemplo, uma página que seja dobrada uma vez chama-se in-fólio e 
resulta num caderno de 4 páginas, uma página que seja dobrada duas 
vezes chama-se in-quarto e resulta num caderno de 8 páginas. Os 
cadernos mais utilizados são os de 8, 16 e 32 páginas.
Por fim, a colocação dos cadernos pode acontecer "através da junção 
de um caderno dentro de outro, que se designa por intercalar, ou então 
pelo processo de ordenar sequencialmente os vários cadernos de um 
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Fig. 8
Placa cuneiforme da suméria, 
Mesopotâmia, c. 3100 a.c.
exemplo de uma placa das primeiras 
escritas que utilizavam sistemas 
mnemónicos ou ideográficos.
volume, que se designa por alceamento” (Dias et al, 2019, p.11). Estes 
processos devem ocorrer de modo a que os números de página apareçam 
na sequência correta, depois de o livro ser produzido. A esta distribuição 
das páginas pelos cadernos, dá-se o nome de imposição.
1. 2. Tipografia
“Type has developed over the last 600 years as the printing process 
has evolved. The characters that are printed, however, have been 
developed over much longer time period as language itself has deve-
loped from Egyptian hieroglyphs to the Latin letters we use today.”
(AMBROSE e HARRIS, 2006, p. 10) 9
Desde os tempos primitivos, o ser humano sempre sentiu a necessidade 
de comunicar entre si. Inicialmente, comunicava através de sons e de 
uma espécie de linguagem gestual, mas, com o seu desenvolvimento, 
sentiu necessidade de ir mais além, começando a exprimir visualmente 
os seus pensamentos, ideias e sentimentos, através do uso de símbolos 
pictóricos que desenhava em diversos suportes. Esta necessidade reve-
lou-se um marco importante na evolução da escrita.
Sabemos, atualmente, que a evolução da escrita se deu de forma 
fasea da, acompanhada pela constante progressão do pensamento do 
Homem. As primeiras escritas, como já foi referido, começaram por ser 
pictóricas, evoluindo para uma escrita ideográfica10. Devido à sistemá-
tica progressão do Homem, a utilização desta forma de escrita para 
representar as suas atividades, conquistas e descobertas, tornou-se 
cada vez mais difícil. Diversos povos começaram uma transição gradual 
da escrita ideográfica para a escrita fonética11, de modo a simplificar os 
sistemas que existiam. Foi este processo de simplificação da escrita que 
deu origem ao que hoje chamamos de alfabeto. Este teve origem nos 
povos semíticos (fenício antigo, hebreu antigo e moderno, árabe, entre 
9 TL: “A tipografia tem-se desenvolvido ao longo dos últimos 600 anos tal como os processos de 
impressão têm evoluído. Os caracteres que são impressos têm-se desenvolvido durante um 
período muito mais longo. Tal como a própria língua, têm-se desenvolvido desde os hierógli-
fos egípcios às letras do latim que usamos atualmente."
10 Elementos gráficos que representam uma ideia ou um conceito, exemplo desta escrita são os 
caracteres chineses.
11 Elementos gráficos que representam sons.




exemplo da utilização da escrita grega
fonte: aMBrOse, Gavin, Harris, Paul, 
The fundamentals of Typography. 
lausanne: aVa Publishing sa, 2006. 
Fig. 10
caracteres móveis
exemplo de caracteres móveis uti-
lizados na impressão tipográfica.
outros). É também a estes povos que podemos atribuir a invenção do 
sistema base, caracterizado pela combinação de símbolos, que permitiu 
a construção do latim moderno. Este sistema acabou por ser transmi-
tido ao povo grego, por via de contacto com marinheiros fenícios. O 
povo grego criou, assim, o seu próprio sistema do qual surgiu a palavra 
alfabeto que provém dos caracteres alfa (A) e beta (B) do seu sistema.
Como já anteriormente tinha acontecido, este sistema foi transmi-
tido ao povo Romano. Sendo que o sistema que desenvolveram contri-
buiu para a criação base de diversos tipos de letra atuais. 
Após muitos séculos de constituição de sistemas de escrita e a cria-
ção do alfabeto, no século XV, a Revolução da Imprensa e a invenção do 
sistema de impressão através de caracteres móveis, veio revolucionar a 
forma de escrita. Atualmente, com os avanços tecnológicos existe uma 
variedade imensa de tipos de letra, que nos permite escolher conforme 
as nossas exigências e gostos. 
Ao longo deste capítulo serão explorados diversos princípios ineren-
tes à tipografia e que constituem um marco importante na sua utilização.
Tipo de letra
“A typeface is a collection of characters, letters, numerals, symbols 
and punctuation, which have the same distinct design.”12
(AMBROSE e HARRIS, 2006, p. 56)
Cada tipo de letra é constituído por características distintas de outros 
tantos. Essas características permitem-nos distinguir um bom tipo de 
letra de um mau tipo de letra, e promovem um papel fundamental 
na comunicação da mensagem ao seu recetor. Um bom tipo de letra 
deve permitir uma boa compreensão do texto, da frase, ou da palavra, 
como Ellen Lupton afirma na sua obra Thinking with Type, a tipografia 
é como dar à língua um corpo físico (2004, p. 8), ou seja, é o aspecto 
visual da língua.
Anatomia do tipo de letra
Os caracteres apresentam diversas formas e atributos, identificados 
por nomenclatura específica, podemos verificar algunas exemplos na 
12 TL: “O tipo de letra é constituído por um grupo de caracteres, letras, números, símbolos e 
pontuação, que apresentam um design distinto.”
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figura 11, que nos proporciona a capacidade de distinguir 
os tipos de letra existentes.
Tamanho do tipo de letra
O tamanho de um tipo de letra definido pelo designer 
“é um elemento bastante influente no design da página” 
(Haslam, 2006, p. 86).
Os avanços tecnológicos atuais permitem que o desig-
ner possa escolher o tamanho e unidade de medida do tipo 
de letra com que pretende trabalhar, mas nem sempre isso 
aconteceu.
Foi apenas no século XVIII que os tipógrafos sentiram 
a necessidade de criar um sistema unitário de medidas do 
tamanho dos caracteres móveis de modo a facilitar o seu 
trabalho. Isto deveu-se ao facto de, até aí, o tamanho dos 
caracteres ser definido pelo local onde eram fundidos, 
variando de local para local.
O primeiro sistema de medidas tipográficas foi criado 
pelo tipógrafo Firmin Didot13, que baseou o seu sistema 
num ensaio anteriormente criado por Pierre Simon Four-
nier14. O sistema Didot é o sistema mais antigo de norma-
lização do tamanho do tipo de letra (Haslam, 2006, p.86), 
sendo ainda utilizado por toda a Europa, inclusive em 
Portugal como Teresa Olazabal Cabral afirma na sua tese 
de doutoramento (Cabral, 2013, p.140). Baseia-se na rela-
ção proporcional de 1/72 polegadas, em que 1 ponto corresponde a 
0,376 milímetros. 
A evolução do software e o aparecimento das fontes postscript 
vieram possibilitar a utilização de corpos com tamanhos irregulares, 
como por exemplo 12,5 pontos (Ambrose e Harris, 2006, p. 59).
Classificação de tipos de letra
A classificação de tipos de letra surgiu no século XIX, para que os impres-
sores os pudessem identificar mais facilmente em termos históricos. 
13 Foi um conceituado gravador, impressor e tipografo francês (1764 – 1836).
14 Foi um tipografo e fundidor de tipos de letra francês. Introduziu o sistema de medidas de tipos 





exemplo de frase com as diversas 
nomenclaturas da anatomia 
de um tipo de letra 
[Tese de Teresa cabral]
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Permitindo assim não só a sua identificação como também a combina-
ção entre tipos de categorias diferentes.
Atualmente, são diversas as categorias existentes, que nos facilitam 
a distinção e organização de milhares de tipos de letra. Estas categorias 
variam consoante o aspeto visual do tipo de letra. Segundo Ellen Lupton 
(2004, p.42) podemos dividir os tipos de letra nas seguintes categorias:
 › Humanísticas, são identificadas como os primeiros tipos de letra
 que apareceram e cujo aspeto visual baseia-se no movimento da
 mão e na escrita caligráfica;
 › Transacionais, são caracterizadas pela transição entre um estilo mais
 antigo e um estilo mais moderno. O seu aspeto visual possuí um tipo
 de serifa mais fina e um eixo mais vertical que a categoria anterior;
 › Modernas, são caracterizadas por uma diferença de contraste no
 traço da própria letra, e apresentam ainda uma serifa fina e reta;
 › Egípcias, são identificadas por um tipo de serifa com maior contraste




exemplo da classificação dos 
diversos tipos de letra existentes
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Fig. 13
família do tipo de letra
exemplo da família do tipo de 
letra interstate desenhada por 
Tobias frere-Jones
 › Humanísticas sem serifa, esta categoria surgiu com o intuito de 
 melhorar a legibilidade do texto, sendo caracterizada por uma
 forma mais simples e por um ligeiro contraste de espessura do traço;
 › Transacionais sem serifa ou grotescas, esta categoria foi a primeira 
 a não utilizar serifas, sendo caracterizada por um contraste na 
 largura do traço e por um caráter mais quadrado nas curvas;
 › Geométricas sem serifa, esta categoria identifica-se pelo caráter geo-
 métrico das letras. 
Apesar destas categorias serem consideradas como as principais por 
Ellen Lupton, podemos acrescentar ainda categorias como a multicate-
goria, glifica, display, manuscritas e tipos otimizadas apenas para ecrã.
Famílias do tipo de letra
“A type family is a group pf typefaces that usually share 
a common name and pattern, although are not necessarily 
drawn by the same designer.”
(HASLAM, 2006, p. 90)
A necessidade de organizar os tipos de letra por famílias surgiu ainda 
no século XVI, uma vez que os tipógrafos começavam a usar, não só 
tipos de letra regulares como também itálicos. Atualmente, existe uma 
enorme variedade de famílias tipográficas que se distinguem pela sua 
variação de espessura de traço, pelo grau de colocação do seu eixo, e 
por serem mais condensadas ou mais expandidas.
Isto permite que o designer combine variantes do mesmo tipo de 
letra, criando assim distinção entre a informação. As famílias de tipos 
de letra que existem são:
 › Regular ou roman, é a família base do tipo de letra, todas as restan-
 tes variantes provém do desenho base desta;
 › Itálico, é uma variante do tipo de letra em que os caracteres se
 encontram inclinados formando um ângulo que é definido pelo
 designer de tipos.
 › Negrito ou bold, é caracterizada por ser uma família em que os cara-
 cteres apresentam uma espessura de traço mais forte que a variante
 regular. É ainda constituída por sub-famílias como semi-bold, medium
 ou black;
 › Light, é uma variante em que a espessura do traço é mais fina que
 a variante regular;
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Fig. 14
Tipos de texto
exemplo de dois texto escritos 
com dois tipos de letra sem ser-
ifas. em que num dos exemplos 
o tipo de letra MetaPro é legivel 
em situações de texto display 
e situações de texto corrido. Já 
no outo exemplo o mesmo não 
se verifica pois o tipo de letra 
neuropol é apenas legível em 
texto display. 
 › Condensed (ou condensado) é a variante em que os caracteres se
 apresentam com um desenho ligeiramente “apertado” e esguio;
 › Extended (ou estendido), é a variante em que os caracteres que
 compõem o tipo de letra se encontram “alargados”;
 › Versaletes (ou small caps), é a família em que os caracteres têm a
 aparência dos caracteres de caixa-alta, mas cuja altura-x é idêntica
 à altura dos caracteres de caixa-baixa.
Texto
“Letter gather into words, words build into sentences.”15
(LUPTON, 2004, p. 63)
Um texto é definido como uma sequência de palavras, que juntas 
formam o seu corpo. É um elemento de extrema importância na compo-
sição gráfica da página. Muitas vezes, encontra-se rodeado por outros 
elementos como imagens, citações, referências, números de página, 
entre outros, e toda este conjunto de elementos dependem de como o 
texto será colocado na página.
A forma como o texto é tratado também é importante nesta questão, 
uma vez que para o recetor obter uma boa experiência de leitura, é 
necessário que o designer tenha em atenção diversos aspetos como a 
entrelinha, o espacejamento, o alinhamento, a hifenização, etc.
Tipos de texto
Como já foi referido, o texto é um elemento com uma carga 
visual bastante significativa na composição de um projeto 
gráfico. Ao longo de uma composição gráfica podemos 
identificar diversas situações textuais com objetivos dife-
rentes. Como tal, é necessário percebermos o teor dessa 
situação, de modo a que seja resolvida graficamente da 
melhor maneira. 
Segundo Luís Moreira, na sua sebenta académica Tipo-
grafia: a face visual da linguagem (2016, p.9), existem três 
tipos de situação textual que devemos de ter em atenção: 
a situação display, a situação de texto e a situação inter-
média. A situação display, pode ser definida como aquela 
15 TL: “As letras juntam-se em palavras e as palavras constroem frases”.




exemplo de uma frase em diversas 
situações sendo que umas permitem 
obter-se uma maior legibilidade 
e leiturabilidade do que noutras 
devido ao modo de apresentação 
do texto.
em que o texto é curto e apresentado em contexto isolado, como, por 
exemplo, em títulos, subtítulos ou logótipos. A situação de texto, é a 
situação em que o texto é apresentado de forma sequencial e extensa, 
como, por exemplo, no texto corrido de um livro, de um jornal ou de 
uma revista. Por fim, a situação intermédia pode ser entendida como 
a situação que se encontra entre as duas primeiras, e em que o texto é 
de extensão curta, como, por exemplo, numa entrada de texto, numa 
citação ou num destaque.
Legibilidade e “leiturabilidade”16
A legibilidade e “leiturabilidade” são constantemente utilizadas como 
sinónimos, apesar de serem princípios diferentes. Ambas se relacionam 
com o tempo que se demora a descodificar uma situação textual, seja 
uma palavra, uma frase, ou um texto. Quanto mais rápida for a descodi-
ficação, maior será a legibilidade e “leiturabilidade”.
O termo legibilidade “refere-se à habilidade de se distinguir a forma 
de uma letra perante outras através das suas características físicas” 
(Ambrose e Harris, 2006, p. 150), ou seja, está relacionada com as carac-
terísticas do tipo de letra como a altura-x, as formas, o contraste, a espes-
sura, entre outras. Por exemplo, numa situação de texto corrido em que 
o designer utilize um tipo de letra cujos caracteres sejam geométricos, 
isso irá causar dificuldade na leitura devido à forma idêntica entre letras.
16 A palavra “leiturabilidade” não existe no dicionário português, sendo a tradução direta da 
palavra inglesa readability.
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Fig. 16
entrelinha
exemplo de dois textos com 
entrelinhas diferentes, podemos 
observar que numa situação em 
que o texto é menor a entrelinha 
pode ser menor mas num texto 
maior a entrelinha deve ser maior 




exemplos kerning e tracking apli-
cados em duas frases diferentes
A “leiturabilidade” é definida como “as propriedades do tipo ou do 
design que afetam a forma como o texto é entendido” (Ambrose e Harris, 
2006, p. 150). Deste modo, quando falamos em “leiturabilidade” falamos 
na “legibilidade do texto contínuo” (Moreira, 2016, p. 14), no qual devem 
ser tidos em consideração elementos como o alinhamento, o espaceja-
mento, o entrelinhamento e o tamanho dos tipos de letra. Neste caso, se 
os elementos de um texto corrido não forem bem resolvidos, isto resul-
tará não só numa leitura difícil, mas também numa leitura exaustiva.
Entrelinha
"A entrelinha de um texto corresponde à distância entre a 
base de uma linha de texto e a base da linha de texto seguinte" 
(Moreira, 2016, p. 67). Permite-nos distinguir as linhas do 
texto e lê-las sem as confundir. A escolha de uma entrelinha 
em que a distância seja curta, levará a que o texto pareça 
uma mancha homogénea. Já a escolha de uma entrelinha 
em que a distância seja maior, fará com que o espaço visual 
entre as linhas de texto tenham um peso visual maior durante 
a leitura. É considerada uma boa entrelinha aquela em que é 
possível distinguir as linhas do texto sem que o espaço entre 
elas ganhe demasiada importância e distraia o leitor do seu 
objetivo.
Espacejamento
O espacejamento é outro aspeto importante que o designer deve ter em 
consideração quando trata um texto. 
Existem dois tipos de espacejamento que atuam em questões dife-
rentes, o kerning e o tracking. O kerning define-se como o espaço entre 
as letras de uma palavra e permite modificar o espaço definido pelo 
designer do tipo de letra. Os designers utilizam este processo como 
modo de ajustar os tipos de letra a certos efeitos que pretendem, sendo 
que só deve ser utilizado em situações display.
O tracking define-se como o espaço entre as palavras que formam 
uma frase ou um texto. É utilizado maioritariamente para corrigir aspe-
tos negativos que resultam da utilização de um certo tipo de alinha-
mento. Por exemplo, é uma forma de o designer corrigir os proble-
mas causados pelo texto justificado, que em certas situações faz com 
que se crie, em certas linhas, uma diferença de tamanho nos espaços
entre palavras.
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Fig. 18
Tipos de alinhamento
exemplos de diversos tipos
de alinhamento que o texto
pode apresentar
Alinhamento
O alinhamento de um texto consiste no arranjo do texto na coluna. Exis-
tem diversas formas de alinhamento pelas quais o designer pode optar, 
tendo sempre em consideração a situação de textual em que será utili-
zado. São elas:
 › Texto centrado, no qual as linhas de texto se encontram centradas
  na coluna, formando uma mancha simétrica. É utilizado em títulos
  de livros ou de revistas, cartazes, destaques, entre outros;
 › Texto alinhado à direita, é o alinhamento menos utilizado, pois a sua
 leitura não é natural, uma vez que o final das frases do texto se encon-
 tra alinhado à direita fazendo com que o começo de cada linha se
 inicie com uma indentação diferente. É utilizado apenas em casos
 específicos como legendas de imagens ou pequenos destaques;
 › Texto alinhado à esquerda, segue o princípio da escrita manual e
 da leitura ocidental. Cada linha começa sempre no mesmo local,
 mas termina em local variável. Devido ao perfil irregular do lado
 direito, não deve ser utilizado em textos muito extensos pois cria
 distração na leitura;
 › Texto justificado, é o alinhamento em que o texto se encontra ajus-
 tado à coluna. Quando é utilizado deve ser tido em atenção o
 número de caracteres de cada linha, uma vez que influenciará o
 tamanho do espaço entre as palavras que variam de linha para
 linha. Como forma de minimizar este problema e promover um
 ritmo de leitura constante, é necessário utilizar a hifenização de
 palavras, permi- tindo assim a uniformização dos espaços;
 › Texto alinhado na vertical, é o alinhamento em que a linha de base
 da palavra ou frase sofre uma rotação de 90º, preservando a ligação
 natural entre cada letra. Existem regras na utilização deste tipo
 de alinhamento que determinam se o texto deve ser colocado de
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Fig. 19
diferentes tipos de hierarquia 
num texto
exemplo de utilização de diversas 
opções (como variantes do tipo 
de letra, alinhamento do texto, 
colocação do texto) para a diferen-
ciação de texto 
 cima para baixo ou de baixo para cima, por exemplo na colocação
 dos títulos na lombada de um livro. Em Portugal é utilizada a regra 
 de colocação de cima para baixo, de modo a que a leitura do título
 do livro seja facilitada quando é colocado numa estante.
Hierarquia 
A hierarquia tipográfica de um texto permite-nos organizar o conteúdo 
de uma página conforme a sua importância. 
A criação de um texto hierarquizado permite que o leitor distinga 
os elementos fundamentais e principais da página. Cada nível de 
hierarquia é formatado de modo distinto, podendo ser através do uso 
de um parágrafo com uma indentação diferente, um tipo de letra com 
um tamanho ou variante diferente, uma cor diferente, entre outras 
(Lupton, 2004, p. 95). 
Grelha
“The format of the book determines the external proportions of the 
page; the grid determines the internal divisions of the page; and 
the layout determines the position of the elements. The use of the 
grid gives a book consistency, making the whole form coherent.”  
(HASLAM, 2006, p. 42)
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Atualmente, a grelha é utilizada pelos designers como um sistema 
de organização dos elementos gráficos de uma página de livro, de um 
site, de um cartaz, etc. Permite a criação de uma estrutura baseada em 
princípios geométricos que tem vindo a evoluir ao longo dos séculos. “A 
grelha como a conhecemos está enraizada no aparecimento das primeiras 
formas de escrita, desde da escrita em colunas cuneiformes em placas de 
argila pelos Mesopotâmios 3000 a.C., aos hieróglifos escritos em papiros" 
(Carter et al, 2015, p.66). 
Com a Revolução da Imprensa e o início da utilização do processo 
de impressão por caracteres móveis desenvolvido por Gutenberg no 
século XV, surgiu a necessidade de serem contextualizados diversos 
princípios devido à estrutura e exigências do processo de impressão, 
como o facto de o texto ser colocado em blocos.
A principal evolução da grelha deu-se em duas fases, tendo sido a 
primeira no início do século XX, em que artistas e designers instigados 
por diversos movimentos artísticos como o futurismo, dadaísmo, cons-
trutivismo, de Stijl e Bauhaus começaram a questionar a relevância de 
certos princípios contextualizados séculos antes. Jan Tschichold foi um 
exemplo desse grupo de intelectuais. Rejeitou tudo o que anteriormente 
fora enunciado em termos das formas dos tipos de letra, da grelha, e da 
forma como era tratada a mensagem, e no seu livro The New Typography 
(1928) podemos observar uma nova abordagem destes princípios no 
âmbito do design do livro moderno de uma forma radical, racional e 
inovadora.
A segunda fase desta evolução deu-se após a Segunda Guerra 
Mundial na Suíça, quando uma nova geração de designers desenvol-
veu a abordagem de Tschichold, criando um sistema de grelhas que 
incorporasse de forma racional não só texto como também imagens, 
naquele que viria a ser o principal movimento de design gráfico do 
século XX – o Estilo Suíço ou Estilo Tipográfico Internacional. Josef 
Müller-Brockmann afirma que “um sistema de grelhas sofisticado não 
apresenta só linhas de texto alinhadas com as imagens, mas também 
com texto display, títulos e subtítulos" (Müller-Brockmann, 2019, p. 59).
Concluindo, a constante evolução do sistema de grelhas e a sofisti-
cação tecnológica permite hoje em dia que os designers utilizem uma 
grande variedade de grelhas nos seus projetos gráficos, mantendo 
sempre coerência, objetividade e clareza no que pretendem apresentar 
ao cliente e ao público.




exemplificação da localização 
de alguns dos elementos que 
compõem a estrutura da grelha
De seguida, serão contextualizados elementos e princípios impor-
tantes no momento de estruturação da grelha editorial.
Anatomia da grelha
A grelha é composta por diversos elementos que permitem a sua estrutu-
ração. "Todas as grelhas contêm as mesmas componentes base, indepen-
dentemente de quão complexas possam ser" (Samara, 2017, p. 23).
Cada parte constituinte da grelha desempenha uma função especí-
fica no momento de criação, por exemplo, da página de um livro.
Os elementos constituintes da grelha são:
 › Grelha de base ou baseline grid, grelha que serve de guia para a
 colocação dos restantes elementos constituintes da grelha;
 › Margens, zonas que delimitam a área em que podem ser inseridos
 os elementos da composição gráfica;
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Fig. 21
exemplos de tipos de grelha
 › Colunas, elementos verticais em que pode ser inserido texto ou
 imagens. A largura destes elementos varia consoante o seu número, 
 o formato da publicação e o tamanho das margens;
 › Módulo, divisões individuais separadas por espaços brancos. A sua
 combinação resulta em colunas verticais ou horizontais;
 › Guias horizontais, linhas horizontais que permitem a divisão,
 através de espaços brancos, das colunas horizontais;
 › Goteira, espaços brancos que dividem as colunas verticais. A sua
 largura é definida pelo designer e influencia a largura das colunas
 verticais;
 › Marcadores, elementos que se encontram em todas as páginas.
 Por exemplo, número de página, cabeça corrente, títulos de secção,
 símbolos;
 › Zonas espaciais, áreas criadas a partir da combinação de grupos de
 módulos. Podem ser usadas como áreas específicas para um deter-
 minado conteúdo ou elemento.
Tipos de grelha
A construção de uma grelha depende do tipo de trabalho em que será 
aplicada. Através da utilização de uma determinada grelha sabemos 
como pode ser estruturado o conteúdo que queremos inserir na página.
Existem diversos tipos de grelha:
 › Grelha de coluna única, é uma grelha composta por uma única
 coluna. É utilizada em texto corrido de livros, trabalhos académi-
 cos, entre outros;
 › Grelha de multicolunas, é composta por diversas colunas que permi-
 tem maior flexibilidade no layout da página. É utilizada em revis-
 tas, jornais, sites, etc.;
 › Grelha modular, é um tipo de grelha composta por diversas colunas 
 horizontais e verticais com as mesmas dimensões, que juntas
 formam uma estrutura de pequenos módulos;
 › Grelha hierarquica, é o tipo de grelha que permite a divisão da
 página em diversas zonas, sendo maioritariamente composta por
 colunas horizontais;
 › Grelha composta, é um tipo de grelha em que o designer utiliza 
 diversas grelhas em simultâneo no mesmo projeto gráfico, permi-
 tindo que existam diversas estruturas de organização de modo a
 diferenciar páginas, conteúdos ou informações.
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Fig. 22
exemplo da conjugação 
de texto e imagem numa 
página
Concluindo, a escolha do tipo de grelha para um projeto influencia 
toda a sua estruturação e a forma de como o seu conteúdo será trans-
mitido ao público. Como Josef Müller-Brockmann afirma, o processo de 
escolha de uma grelha pode levar tempo, mas a impressão que a publi-
cação criará está dependente dessa escolha (2019, p. 60). 
1. 3. Iconografia
“The intensity of the arrangement and the amount of free space 
surrounding the text and images elements are key design consi-
derations.”17
 (AMBROSE e HARRIS, 2005, p.67)
O termo iconografia provém das palavras gregas eykon, que 
significa imagem, e grafhia, que significa escrita. Tal como a 
etimologia da palavra indica, a iconografia é uma forma de 
comunicação visual que utiliza diversos tipos de imagem na 
representação de um tema ou conceito. No âmbito da área de 
design editorial, mais concretamente no design de livros, a 
iconografia é o processo de procura e seleção de imagens que 
melhor irão representar o projeto para o qual serão escolhidas, 
como afirma o autor do livro A Construção do Livro: princípios 
da técnica de editoração, a iconografia é o processo de “docu-
mentação visual que constitui ou completa determinado texto” 
(2019, p. 444). A necessidade de representar iconograficamente 
algo surgiu muito antes do aparecimento do livro impresso. 
Na Idade Média, os escribas definiam padrões específicos para 
a colocação de imagens ou elementos decorativos representati-
vos do texto na página. Podem ser observados exemplos destes 
elementos nos livros medievais, que, por sua vez, tiveram 
bastante impacto na criação da relação entre texto e imagem.
Com o início da impressão do livro, a iconografia teve 
que acompanhar essa evolução, passando a ser colocada nas páginas 
conforme o diagrama da página. Nos tempos que correm, sabemos 
17 TL: “A intensidade do arranjo e o espaço livre que rodeia o texto e as imagens são a chave para 
considerações de design.”
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que as imagens devem ser colocadas de modo harmonioso em relação 
aos outros elementos de design, através da utilização de sistemas de 
grelhas, dos próprios limites da página, ou através do uso de um passe-
-partout. Os autores do livro Basic Design Layout (Ambrose e Harris, 
2005, p.60) referem que a forma como a imagem é colocada na página 
em relação ao texto e ao espaço envolvente revela o modo como será 
comunicada e qual a sua importância na contextualização do livro.
Atualmente os tipos de iconografia mais utilizados no design de 
livros são:
 › A ilustração, que é um tipo de imagem cuja função é acompanhar, 
 explicar, interpretar, acrescentar informação, sintetizar ou até mes- 
 mo decorar um texto;
 › A fotografia, que é um tipo de imagem que resulta de uma técnica 
 que utiliza como meio para atingir o objetivo a exposição luminosa, 
 representando o objeto como o vemos na realidade;
 › A infografia, é um tipo de imagem com um conceito de texto visual 
 explicativo e informativo que por norma é representada por ele- 
 mentos não verbais como imagens, símbolos, gráficos, entre outros.
1. 4. Cor
“Color is life; for a world without color appears to us as dead. 
Colors are primordial ideas, children of the aboriginal colorless 
light and its counterpart, colorless darkness.”18
 (ITTEN, 1970, p. 8)
A cor é um elemento que faz parte do nosso dia a dia desde sempre, os 
objetos do nosso quotidiano apresentam as mais variadíssimas cores 
que os identificam e caracterizam.
O elemento cor resulta da reflexão da luz num objeto que produz 
um tipo de energia eletromagnética, chamada de ondas de luz, que 
resultam na transmissão das cores que o nosso olho vê, sendo que o 
olho humano consegue visualizar as cores produzidas pelas ondas de 
luz entre os 400 e os 700 nanómetros.
18 TL: “A cor é vida; um mundo sem cor parece-nos morto. As cores são ideias primordiais, os 
filhos da luz incolor aborígene e a sua contraparte, escuridão incolor.” 
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Fig. 23
Tipos de contraste das cores
(encontram-se colocados  
consoante o texto)
A comprovação desta teoria só aconteceu no ano de 1676 por parte 
do físico Isaac Newton, que a partir do uso de um prisma triangular sob 
a incidência da luz solar, observou que a luz ao atravessar o prisma se 
dividia em diversas cores: vermelho, laranja, amarelo, verde, azul, índigo 
e violeta. Estas cores são produzidas pelo processo de refração, mas 
existem outras formas de produção de cor (Itten, 1970, p. 15). A partir 
destas cores, Johannes Itten criou um círculo cromático de 12 cores que 
nos permite entender a relação das cores entre si. A constituição deste 
círculo parte das cores primárias (amarelo, vermelho e azul) que uma 
vez misturadas originam as cores secundárias (laranja, verde e violeta). 
A mistura destas, forma as cores terciárias que são cores intermédias 
entre as primárias e as secundárias. A relação entre as cores é chamada 
de contraste, existindo diferentes tipos de contraste, tais como:
 › Contraste de matiz, que resulta do contraste entre cores puras e que, 
 consoante o distanciamento entre ambas, o grau de contraste pode 
 ser mais intenso, no caso das mais afastadas, ou menos intenso, no 
 caso das mais próximas;
 › Contraste claro-escuro, que é o resultado da oposição de cores claras 
 com cores escuras, sendo constituído por cores neutras como pretos, 
 brancos e cinzentos;
 › Contraste quente-frio, que é um tipo de contraste regido pela tempe- 
 ratura das cores no qual se opõem cores quentes e cores frias;
 › Contraste de complementaridade, que é o resultado da relação entre 
 duas cores opostas no círculo;
 › Contraste simultâneo, que é o contraste que resulta do facto de o 
 olho humano, quando visualiza uma determinada cor, procurar a 
 sua complementar, o que acontece quando uma cor é colocada 
 sobre um tom neutro;
 › Contraste de saturação, neste tipo de contraste é medido o grau de 
 saturação da cor, sendo que as cores puras apresentam um maior 
 grau de saturação e as cores que são misturadas com cores neutras 
 (branco e preto) apresentam um grau menor de saturação;
 › Contraste de quantidade, resulta do contraste entre diferentes 
 tamanhos de áreas que duas cores podem ocupar num elemento 
 sendo que deve existir sempre uma mais predominante que a outra.
Aplicando a teoria da cor ao design sabemos que as regras de 
reprodução de cor se alteram devido ao contexto de design em que são 
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aplicadas, isto porque a reprodução de cor em determinados contex-
tos apresenta uma gama de cor menor do que a gama de cor que o 
olho consegue atingir. Deste modo, foram criados dois tipos de síntese 
de reprodução de cor: a síntese RGB (red, green, blue) é uma síntese 
aditiva de cor (adiciona luz), que utiliza por base as cores dominantes 
do espetro visual, que ao juntarem-se formam a cor branca. É o tipo 
de síntese utilizada por exemplo em ecrãs televisivos ou monitores. 
A síntese CMYK (cyan, magenta, yellow, black), também chamada de 
Quadricromia, é uma síntese subtrativa, pois baseia-se na subtração da 
luminosidade em que a junção das cores primárias origina a cor preta. 
É utilizada para impressão e apresenta uma gama de reprodução de cor 
muito menor que a RGB. Com isto percebemos que a cor é um elemento 
de extrema importância durante a execução de um projeto gráfico e no 
produto final que se pretende levar a público. A conjugação de cores 
permite que o designer crie diversos padrões, texturas, organize e crie 
ligação entre diversos elementos gráficos, e ainda transmita diversas 
sensações através do seu trabalho.
“Understanding how colors interact  
helps designers control the power of color (…).”19
(AMBROSE e HARRIS, 2005, p. 78)
1. 5. Produção Gráfica
“The manufacturing process of a book includes all the elements of 
production that are undertaken once the writing and design have 
been completed.”20
(HASLAM, 2006, p. 172)
O princípio de produção gráfica engloba diversas fases da produção dos 
objetos gráficos até à obtenção do produto final. Ao longo dos seguintes 
tópicos serão exploradas, de forma resumida, cada uma das fases de 
produção de um projeto gráfico.
19 TL: “Perceber como é que as cores interagem, ajuda os designers a controlarem o poder da cor (...).”
20 TL: “O processo de fabrico do livro incluí todos os elementos da produção que são iniciados 
uma vez que a escrita e o design foram concluídos.”
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A pré-impressão é o termo usado pelos impressores para definir as 
diversas fases de preparação de um ficheiro criado pelo designer para 
impressão (Haslam, 2006, p. 172).
Ao longo dos tempos, a pré-impressão tem vindo a sofrer uma revo-
lução tecnológica constante, que lhe permite atualmente uma redu-
ção substancial das etapas do fluxo de trabalho e ainda permite uma 
melhor otimização de tempo. Contudo, inicialmente, a pré-impressão 
começou por se basear em processos fotográficos, o que resultava num 
trabalho maioritariamente manual e bastante moroso.
Atualmente, toda a fase de pré-impressão é feita maioritariamente 
através de um computador, sendo que é nesta fase que se previnem 
todos os problemas que possam vir a existir durante a impressão, para 
que o produto final obtenha o máximo de qualidade possível.
Com isto, a fase de pré-impressão encontra-se constituída pelas 
seguintes etapas:
 › Arte-final, trata-se do ficheiro final concebido pelo designer, que 
 deve ser preparado com o máximo rigor possível para ser enviado 
 para a gráfica. Ao longo desta etapa são conferidos diversos aspetos 
 relacionados com o texto, as imagens ou ilustrações e a cor;
 › Provas de cor, esta etapa consiste na impressão primária do traba- 
 lho para que sejam conferidos todos os elementos relacionados com 
 a cor, permitindo, caso algum elemento não esteja de acordo com o 
 pretendido, fazer correções antes da obtenção do produto final;
 › Imposição, esta etapa é utilizada na impressão de livros, jornais, 
 revistas, etc, pois permite a organização das páginas que compõem 
 o projeto gráfico, de modo a que quando este foi impresso, estejam 
 colocadas pela ordem correta;
 › Gravação e revelação da chapa, este momento da fase de pré-im- 
 pressão depende do processo de impressão que será utilizado para 
 o trabalho. Atualmente, já não é necessária a utilização do fotolito, 
 a tecnologia CTP veio acelerar esta fase do processo pois permite 
 que a chapa seja gravada a partir de um ficheiro digital, via laser, 
 sem processos intermédios como acontecia anteriormente com o 
 fotólito. Uma vez que a chapa é gravada e revelada, fica pronta para 
 a colocação no respetivo suporte de impressão.
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Fig. 26
Processo de impressão offset
Fig. 27
diferenças de impressão
exemplo de impressão de tipos 
de letra em alguns processos  
de impressão
Impressão
A indústria da impressão evoluiu bastante, desde a sua invenção até 
ao que hoje conhecemos. A revolução da Imprensa, no século XV, cons-
tituiu o momento de viragem na história desta indústria, e constituiu 
uma resposta à necessidade de o Homem acelerar o processo de repro-
dução e escrita de livros e documentos. Johannes Gutenberg desen-
volveu um sistema de impressão através do uso de caracteres móveis, 
que já antes tinha sido usado no Extremo Oriente, mas que, devido ao 
extenso número de caracteres da língua chinesa, acabou por cair em 
desuso. Este processo de impressão, também conhecido por tipografia, 
consistia, nos seus primórdios, no uso de uma prancha de madeira onde 
eram colocados diversos caracteres móveis também de madeira, que 
por sua vez eram untados com tinta. De seguida, era colocado um papel 
em cima e, por fim, a impressão ocorria friccionando a folha contra os 
caracteres. Durante muitos anos, este processo foi utilizado de modo a 
obter uma maior qualidade e uniformidade dos trabalhos, de um modo 
mais prático.
Com a evolução natural dos tempos, também os processos de impres-
são evoluíram, sendo hoje processos maioritariamente mecanizados. 
Atualmente, existem diversos tipos de impressão que se distinguem 
consoante as suas características e os objetivos do produto final:
 › O processo de impressão tipográfico, já anteriormente referido, é 
 atualmente utilizado de um modo mais evoluído e apenas para 
 trabalhos específicos com características especiais como rótulos, 
 embalagens, etiquetas, cartões, etc.;
 › O processo de impressão flexográfico, é semelhante ao processo 
 tipográfico, sendo que a principal diferença se encontra na forma 
 impressora, que em vez de ser metálica é de borracha, o que lhe 
 proporciona maior flexibilidade. É um processo económico, utili- 
 zado principalmente em embalagens de plástico, cartão e papel;
 › O processo de impressão offset, consiste no uso de uma chapa 
 metálica na qual são gravadas as zonas de grafismo, através do 
 uso de um fotolito, ou através da gravação por processos informá- 
 ticos (CTP – computer to plate). Estas zonas recebem a tinta e as zonas 
 sem grafismo recebem água, permitindo que seja feita a distinção 
 entre as duas zonas através de repulsão natural entre os dois resí- 
 duos. A chapa é inserida num cilindro da máquina que transfere 
 o grafismo para um rolo de cauchu que, por sua vez, o transfere 
 para o suporte em que o trabalho é impresso. Pode afirmar-se que 
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Fig. 28
Processo de encadernação 
de um livro
 este processo é o mais utilizado atualmente devido ao seu fluxo de 
 trabalho, qualidade e custo. É utilizado na impressão de livros, 
 brochuras, cartazes, embalagens, jornais, revistas, entre outros;
 › O processo de impressão rotográfico, utiliza a técnica de baixo 
 relevo. “A zona de imagem fica perfurada, sob a forma de pequenas 
 células no cilindro, enquanto a zona sem imagem fica intocável” 
 (Barbosa, 2019, p.70). Com a rotação do cilindro num tinteiro, a 
 tinta infiltra-se no grafismo. O excesso de tinta é retirado com um 
 espátula, ficando a superfície limpa, e a tinta que ficou no cilindro 
 forma a imagem através da pressão exercida pelo cilindro de impres- 
 são contra o suporte. A rotogravura é usada em tiragens elevadas 
 e com várias cores como por exemplo na impressão, de embala- 
 gens, revistas, catálogos, etc;
 › O processo de impressão tampográfico, consiste na colocação, 
 através do uso de um tampão, da tinta do cliché no objeto em que 
 se pretende imprimir o grafismo. Esta técnica permite a adaptação 
 a diversas superfícies, desde vidro, borracha, plástico, madeira, 
 entre outros;
 › O processo de impressão serigráfico, consiste no uso de uma tela 
 de poliéster ou nylon na qual é gravado o grafismo, através da utili- 
 zação de um fotolito. As zonas de grafismo permitem a passagem 
 da tinta pelas suas fissuras através do uso de uma espátula (ou 
 raclete), que espalha e pressiona a tinta contra o suporte. É utilizado 
 em diversos materiais como tecido, madeira, vidro, papel, etc;
 › O processo de impressão digital, baseia-se na transferência direta 
 do grafismo para a impressora, não necessitando do uso de fotó- 
 lito ou de chapas. Esta técnica tem vindo a evoluir devido ao seu 
 baixo custo de produção e menor fluxo de trabalho. É utilizada para 
 imprimir em materiais como papel, tecido, plástico, etc.
Acabamentos
“Os acabamentos são as operações efetuadas depois de o trabalho estar 
impresso e incluem opções muito especificas que fazem das várias 
folhas impressas uma peça gráfica” (Barbosa, 2019, p.120).
Ao longo desta fase, podem ser realizados diversos acabamentos 
finais no trabalho, como por exemplo:
 › Corte, em que o trabalho pode ser cortado de forma simples ou atra- 
 vés do uso de cortantes, quando implica um corte especial;
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 › Dobras e vincos, estes dois tipos de acabamento relacionam-se “com 
 o esquema de imposição das páginas” (Barbosa, 2019, p.122) e com 
 o sentido de fibra do papel. São utilizados em livros, revistas, 
 jornais, convites, embalagens, etc;
 › Costura, é utilizada em livros e brochuras e permite a ligação dos 
 diversos cadernos entre si. Para esta função, também podem ser 
 utilizados arame, argolas, linha ou cola;
 › Verniz, tem muitas vezes a função de atribuir características 
 brilhantes ao trabalho, podendo ser aplicado em pequenas zonas do 
 grafismo ou no geral;
 › Plastificação, é, por norma, aplicada na totalidade do trabalho e 
 muitas vezes tem a função de conferir durabilidade e proteção;
 › Estampagem, este acabamento pode ser dividido em dois tipos, a 
 estampagem a quente – que resulta do uso de uma película, com 
 características metálicas ou pigmentadas, que através do calor 
 e da pressão passa para o suporte – e a estampagem a frio – que, 
 tal como a estampagem a quente, utiliza uma película, que pode ser 
 de metal, prata, ouro ou holográfica, mas que, ao contrário da 
 estampagem a quente, não necessita de calor nem de pressão. 
 Apenas é aplicada durante a impressão offset em linha;
 › Relevo, existem diversos tipos de relevo: seco, alto, baixo, com 
 textura e de múltiplos níveis, cada um com características dife- 
 rentes, mas que no geral permitem que seja identificada uma 
 componente tátil diferente no que foi impresso. Por exemplo, no 
 caso do alto relevo, o grafismo apresenta uma altura diferente da 
 do suporte em foi impresso. No caso do relevo com textura, o 
 grafismo apresenta diversas profundidades que criam texturas;
Com a evolução tecnológica, e devido às exigências visuais do consu-
midor, cada vez mais se tem apostado na fase de acabamentos dos 
trabalhos, existindo uma imensa variedade de tipos de acabamentos 
que uma gráfica tem capacidade de utilizar, de modo a tornar o traba- 
lho mais atrativo e com características especiais.
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Síntese Conclusiva
Neste capítulo, abordámos os diversos princípios do design editorial 
que nos permitem as boas práticas de conceção de um livro, em termos 
da escolha do suporte físico do livro, da tipografia e iconografia que o 
irão incorporar (e de que modo), das cores que serão utilizadas, e de 
toda a produção gráfica do livro.
Através do estudo de diversas fontes e referências bibliográficas, 
foi possível fundamentar estes princípios, de modo a perceber como 
devem ser aplicados no contexto do design de um livro. A utilização 
destes princípios permitirá a conceção de um livro coerente, bem estru-
turado, apelativo e com ritmos de leitura bem idealizados. 
Este capítulo permitiu-nos, assim, perceber o quão importante é a 
boa utilização destes elementos em projetos físicos, em geral, e em espe-
cial nos catálogos de exposição – objeto da nossa investigação e um tipo 
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2. O estágio no Museu Calouste Gulbenkian
Nota Introdutória
Com o aproximar do fim do primeiro ano de mestrado em Design 
Editorial, são colocadas três opções: estágio, projeto ou dissertação, aos 
alunos para que escolham o que pretendem fazer ao longo do segundo 
ano de mestrado. Neste caso, a opção escolhida foi a de realização de 
estágio curricular, com o intuito de integrar uma empresa com expe-
riência na área do design gráfico, de modo a poder aprender e ter o 
primeiro contacto com o mundo do trabalho.
Após a seleção de diversas empresas relacionadas com a área de 
design editorial, surgiu a oportunidade de integrar a equipa de divul-
gação do Museu Calouste Gulbenkian. Com o aparecimento desta nova 
oportunidade foram necessários diversos contactos com a entidade, 
nomeadamente o envio de uma carta de motivação, na qual constavam 
as motivações que levaram à escolha da instituição, assim como o tipo 
de trabalho que se pretendia realizar durante os seis meses. Depois 
do envio desta carta, procedeu-se ao agendamento de uma entrevista 
no MCG, que decorreu no dia 29 de maio de 2019, e foi realizada pela 
coordenadora do departamento de divulgação, Carla Paulino, e pelo 
designer gráfico desse mesmo departamento, Pedro Leitão, que seria 
o orientador do estágio dentro do MCG. Durante a entrevista, foram 
explicadas as diversas funções da equipa de divulgação e apresentada 
a metodologia de trabalho da mesma. Foram também feitas perguntas 
relativamente ao curso de mestrado e às competências adquiridas que 
poderiam ser úteis na realização do estágio. Após esta primeira entre-
vista, foi acordado o envio da confirmação para a realização do está-
gio curricular. Com a chegada dessa confirmação, ficou decidido que o 
estágio teria início no princípio do mês de setembro e finalizar-se-ia no 
final do mês de fevereiro.
Ao longo do seguinte capítulo são apresentados diversos pontos 
relativos à realização do estágio curricular, tais como, a instituição em 
que foi realizado, a equipa de divulgação e por fim os trabalhos execu-
tados durante este período.
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2. 1. A Fundação Calouste Gulbenkian
A Fundação Calouste Gulbenkian (FCG) é uma instituição de cariz 
privado fundada no ano de 1956, por vontade expressa em testamento 
por Calouste Sarkis Gulbenkian1. 
A instituição com sede em Lisboa, e delegações em França e no 
Reino Unido, promove durante o ano diversas atividades culturais, 
educativas, sociais e científicas para o público em geral. Possui ainda 
diversas infraestruturas: um museu de renome internacional, um coro 
e uma orquestra, uma biblioteca de arte e um arquivo, um instituto de 
investigação científica, e ainda um jardim que faz parte das instalações 
da Fundação. 
A instituição tem como objetivo participar de forma ativa, sustentá-
vel, integrativa e informativa na sociedade, através de programas que 
permitem a atribuição de bolsas e subsídios a instituições e a organiza-
ções sociais.
O Museu Calouste Gulbenkian
Anteriormente já foi referido que o Museu Calouste Gulbenkian se 
encontra inserido na FCG. Foi inaugurado no ano de 1969, tornando-
-se num dos museus mais importantes a nível nacional e internacional 
pelas obras em exposição.
Encontra-se dividido em duas coleções de arte, a Coleção do Funda-
dor e a Coleção de Arte Moderna. A Coleção do Fundador apresenta ao 
público um vasto número de peças de arte adquiridas por Calouste S. 
Gulbenkian, que abrangem diferentes culturas e épocas históricas, como 
Arte Egípcia, Arte Greco-Romana, Arte Mesopotâmica, Arte do Oriente 
Islâmico, Arte Greco-Romana, Arte Arménia e Arte do Extremo Oriente. 
Podem ainda ser vistas diversas Pinturas e Esculturas Europeias, assim 
como a Arte do Livro Europeu, e uma sala dedicada ao artista joalheiro 
René Lalique.
A Coleção de Arte Moderna surgiu como forma de a FCG apoiar diver-
sos artistas contemporâneos e atividades culturais maioritariamente 
portuguesas. Esta coleção apresenta ao público um vasto espólio de obras 
de arte contemporâneas, onde pode ser visitado um importante núcleo 
de arte britânica do século XX, assim como diversas obras pertencentes a 
1 Calouste S. Gulbenkian nasceu em 1869, em Scutari, Istambul, e morreu em 1955, em Lisboa. 
Foi um importante homem de negócios, colecionador de arte e filantropo, detendo uma vasta 
cultura oriental e ocidental.
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artistas portugueses conceituados internacionalmente como Amadeo de 
Souza-Cardoso, Paula Rego, Vieira da Silva, entre outros.
Apesar de estas duas coleções serem os pontos altos do museu, este é 
ainda composto por diversas galerias de exposições temporárias, como 
a galeria principal, o espaço conversas e o espaço projeto, onde são reali-
zadas exposições durante breves períodos em que podem ser apresen-
tados temas e artistas específicos. O museu conta também com vários 
serviços em diversas áreas que permitem o seu bom funcionamento.
O Coro e a Orquestra Gulbenkian
O Coro Gulbenkian foi fundado em 1964, e atualmente conta com um 
grupo de cem cantores. Apresenta-se como um grupo a cappella inter-
pretando diversas sinfonias dos séculos XVI e XVII. Colabora com a 
Orquestra Gulbenkian e outros agrupamentos na interpretação de 
temas do repertório clássico, romântico e contemporâneo, e também 
apresenta regularmente diversas peças contemporâneas de compo-
sitores portugueses e estrangeiros do século XX. Participa em diver-
sos festivais internacionais e dispõe de uma discografia de repertório 
diversificado. 
A Orquestra Gulbenkian foi criada em 1962 com o objetivo de a FCG 
ter um grupo orquestral permanente. Hoje em dia é composta por um 
grupo de sessenta instrumentistas, que tocam os mais variados instru-
mentos conforme as exigências de cada concerto. A Orquestra detém 
um repertório que se estende desde o Barroco até à música contem-
porânea. Realiza diversas apresentações ao longo das temporadas em 
colaboração com alguns maestros e solistas reconhecidos mundial-
mente. Atua ainda em diversos palcos nacionais e internacionais.
A Biblioteca de Arte e o Arquivo
A Biblioteca de Arte foi fundada em 1968, sendo inicialmente chamada 
de Biblioteca Geral, e tinha como objetivo reunir num só local os diver-
sos documentos existentes na FCG. 
No ano de 1993, após o processo de remodelação e inovação, a 
biblioteca definiu que as suas áreas de especialização seriam as artes 
visuais e a arquitetura, começando assim o processo de informatização 
de todo o catálogo bibliográfico detido pela Fundação. 
No ano de 2000 foi inserido na biblioteca todo o espólio de docu-
mentos do fundo documental do Departamento de Documentação e 
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Pesquisa do CAM, que tinha sido extinto, revelando um importante 
núcleo de catálogos de exposição de artes plásticas e arquitetura 
em Portugal desde 1911. Por fim, em 2001 acabou por ser também 
integrado na Biblioteca o Arquivo de Arte da FCG, promovendo uma 
maior diversificação de títulos e de elementos de pesquisa académica. 
A Biblioteca encontra-se localizada no edifício da Sede e do Museu, 
e está aberta ao público em geral, que pode consultar os mais diversos 
títulos, o que se revela de particular importância para a investigação.
O Instituto Gulbenkian de Ciência
O Instituto Gulbenkian de Ciência (IGC) foi criado em 1961, e dedica-se 
maioritariamente à investigação nas áreas de biologia e biomédica, e à 
formação pós-graduada através de programas de doutoramento, semi-
nários e escolas de verão.
Encontra-se sediado num edifício em Oeiras em que trabalham 
diversas pessoas, tanto investigadores como estudantes, de diferentes 
nacionalidades.
O Jardim Gulbenkian
O Jardim da FCG foi construído na década de 60, com projeto dos 
arquitetos paisagistas António Viana Barreto e Gonçalo Ribeiro Telles. 
Sendo considerado um dos locais mais emblemáticos da cidade de 
Lisboa, é também um exemplo do movimento moderno e da arquite-
tura paisagista em Portugal.
O Jardim é composto por uma “densa e heterogénea floresta” (FCG, 
2020) e no seu interior podemos ver pequenas clareiras e um lago, onde 
habitam diversas espécies de animais. É utilizado para fins culturais e 
sociais, estando aberto ao público em geral.
2. 2. Área de divulgação
A área de divulgação do MCG tem como principal função tratar das 
questões de divulgação referentes ao museu, onde são controlados os 
meios de comunicação (site, redes sociais, flyers, etc) e os conteúdos 
neles divulgados. A equipa é constituídas por Carla Paulino, Ana Teresa 
Santos, Ana Campino, Rosário Azevedo, Marta Areia, Pedro Leitão, 
Francisco Amorim e Carlos Azevedo. Ao longo dos seis meses do estágio 
integraram também a equipa a estagiária Carolina Cruz e a voluntária 
Vera Santos. Estes membros trabalham em várias áreas desde edição de 
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texto, design gráfico e web design e fotografia, desempenhando todos 
um papel fundamental na boa divulgação do museu.
2. 3. O estágio na Área de Divulgação
O estágio teve início em setembro de 2019, de modo bastante natural, 
em que a primeira semana foi de integração. Nesta primeira semana 
foi sendo feita uma visita guiada pelas instalações da instituição e a 
apresentação aos diversos funcionários dos serviços do museu. Partici-
pámos também em várias reuniões, que permitiram conhecer os proje-
tos a realizar ainda ao longo do ano de 2019 e no ano de 2020. Após 
este primeiro contacto, foram explicadas as metodologias de trabalho 
da equipa de divulgação e como funcionava, mais especificamente, a 
parte de design gráfico naquele contexto. Posto isto, foram explicadas 
as normas gráficas utilizadas pela fundação, no que diz respeito às 
fontes utilizadas, ao layout de certos trabalhos, à colocação do logotipo, 
entre outras, pois estas teriam um papel fundamental na conceção do 
trabalho gráfico. 
A área de design gráfico atua em diferentes questões visuais do 
museu, mas centra-se principalmente em questões relacionadas com 
o Espaço Conversas2, para o qual desenvolve o design das tabelas que 
acompanham as obras, o design da folha de sala, o design de painéis que 
acompanham a exposição, entre outras. Centra-se também na execução 
de tabelas para ambas as Coleções do Museu, e tem em mãos ainda o 
desenvolvimento mensal de folhetos para os Concertos Promenade.
Software utilizado
Ao longo do estágio, foram vários os programas informáticos utilizados:
 › Corel Draw, utilizado para a montagem de tabelas expositivas que 
acompanham obras expostas;
 › Adobe Indesign, utilizado para fins editoriais, como por exemplo, 
conceção de convites, panfletos, folhas de sala, entre outros;
 › Adobe Photoshop, utilizado para edição de imagens para fins expo-
sitivos ou decorativos;
 › Adobe Illustrator, utilizado para trabalhos que necessitavam a cria-
ção de elementos vetoriais.
2 Galeria de exposições temporárias, localizada junto à Biblioteca de Arte da FCG.
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Fig. 29a e B
exemplos de tabelas do caM
Trabalhos realizados
Com a realização de um estágio curricular de 6 meses é dada ao esta-
giário a oportunidade de integrar e conhecer o ambiente de trabalho
de uma empresa ou equipa, sendo para muitos alunos o primeiro
contacto com o mundo do trabalho. É importante que esse contacto seja 
uma boa experiência, de que o aluno tire o máximo partido a nível de 
aprendizagem e desenvolvimento das suas capacidades. Posto isto, é de 
fazer notar que nesta oportunidade de estágio na divulgação do Museu 
Gulbenkian, todos os trabalhos realizados permitiram a aquisição de 
novos conhecimentos, assim como um novo olhar para a área de design 
editorial através do contexto expositivo.
Organização de tabelas para o CAM
Após um primeiro contacto com a equipa de divulgação e a inteiração 
do trabalho que seria realizado ao longo dos seis meses, foi proposto 
que a aluna começasse pela organização de tabelas das obras do CAM, 
com o intuito de perceber como funcionava a estrutura das tabelas e 
também a sua disposição na Coleção Moderna.
Esta tarefa consistiu em reunir todos os ficheiros existentes referen-
tes às tabelas CAM, em Corel Draw, num ficheiro único, diferenciando 
apenas pelo piso (Piso da Nave, Piso 1 e Piso -1) a que as tabelas perten-
ciam. Depois, estas seriam ainda passadas para um ficheiro de Inde-
sign, por ser um formato de ficheiro mais atualizado. Todas as tabelas 
dispunham de normas gráficas específicas de composição, tais como a 
fonte a utilizar (Kievit OT), as variantes da fonte (regular e medium), o 
tamanho da fonte para as várias tipologias de informação, a entrelinha 
e as cores.
António Soares (1894-1978)
Retrato de uma Bailarina (Natacha)
Portrait of a Dancer (Natacha), 1928
Têmpera sobre tela | Tempera on canvas
Coleção Moderna | Modern Collection, inv. 81P69
José de Almada Negreiros (1893-1970)
Homenagem a Luca Signorelli
Homage to Luca Signorelli, 1942
Óleo sobre tela | Oil on canvas
Coleção Moderna | Modern Collection, inv. 83P61
Júlio dos Reis Pereira (1902-1983)
Espera | Waiting, 1930
Óleo sobre tela | Oil on canvas
Coleção Moderna | Modern Collection, inv. 80P86
Sarah Affonso (1899-1983)
Casamento na Aldeia | Wedding in the Village, 1937
Óleo sobre tela | Oil on canvas
Coleção Moderna | Modern Collection, inv. 83P360
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De outubro a dezembro, a arte e a música 
encontram-se no Museu Calouste Gulbenkian 
Entre outubro e dezembro, no primeiro domingo do mês, pode visitar 
a coleção de Calouste Gulbenkian e a mais completa coleção de arte  
moderna portuguesa ao som de um reportório diversificado. 
Os Concertos Promenade permitem que o visitante usufrua de um 
verdadeiro passeio musical por todas as galerias do Museu. Esta iniciativa  
resulta de uma colaboração entre o Museu e o Serviço de Música   
da Fundação Calouste Gulbenkian.
A entrada é gratuita.
Próximo Concerto Promenade
1 dez 2019 – 16:00
Coleção do Fundador
André Gaio Pereira Violino
Sofia Sousa Viola
Duos Imprevistos: Viagem pela História
Wolfgang Amadeus Mozart
Duo para Violino e Viola n.º 1 em Sol maior, K. 423 
I. Allegro
II. Adagio
III. Rondeau - Allegro
Reinhold Glière






































































De outubro a dezembro, a arte e a música 
encontram-se no Museu Calouste Gulbenkian 
Entre outubro e dezembro, no primeiro domingo do mês, pode visitar 
a coleção de Calouste Gulbenkian e a mais completa coleção de arte  
moderna portuguesa ao som de um reportório diversificado. 
Os Concertos Promenade permitem que o visitante usufrua de um 
verdadeiro passeio musical por todas as galerias do Museu. Esta iniciativa  
resulta de uma colaboração entre o Museu e o Serviço de Música   
da Fundação Calouste Gulbenkian.
A entrada é gratuita.
Próximo Concerto Promenade
5 jan 2020 – 16:00
Coleção do Fundador
Lumennis Trio
Ana Mafalda Monteiro  Violoncelo
Diana Sampaio Clarinete












































































Peças de Fantasia, op. 73 
Sergei Prokofiev
Seis peças do Bailado Romeu e Julieta 
I. Introduktion 
II. Julia, das Junge Mädchen 
III. Tanz der Ritter
IV. Romeo bei Pater Lorenzo
V. Mercutio
VI. Abschied vor der Trennung
Piotr Ilitch Tchaikovsky
Andante Cantabile do Quarteto para Cordas, n.º 1, op. 18 
Sofia Gubaidulina
Lamento para Tuba e Piano 
Aleksandr Glazunov 
Canto do Menestrel, op. 71 
Shih-Yu Tang e Henrique dos Santos Costa
Henrique dos Santos Costa nasceu em 1993 em Alcochete, Portugal. Aluno de Adélio Carneiro 
e Anne Jelle Visser, estudou na Academia Nacional Superior de Orquestra (Metropolitana) 
em Lisboa e, como bolseiro da Fundação Calouste Gulbenkian, na Universidade de Artes 
de Zurique. 
Foi premiado nos concursos internacionais de Markneukirchen (Alemanha), Città di Porcia 
(Itália) e na Competição Internacional Tchaikovsky (Rússia). Dada a curiosidade em explorar 
as potencialidades artísticas da tuba, apresenta-se regularmente a solo em recitais e como solista 
com diferentes orquestras. Atualmente é assistente artístico do professor Anne Jelle Visser 
na Escola de Artes de Zurique. 
Shih-Yu Tang nasceu em 1995, em Taiwan. Aos doze anos de idade toma a decisão  
de ir estudar para a Alemanha para se concentrar na sua carreira como pianista. No decorrer  
dos seus estudos com os professores Pi-Hsien Chen e Konstantin Scherbakov, foi premiada 
em diversos concursos destacando-se a competição nacional Jugend Musiziert, Rotary Youth 
Music Prize, Lepthien Piano Competition e Landolt Piano Competition. Para além do piano, 
Tang dedica-se também à viola-de-arco e apresenta-se regularmente em grupos de câmara 
e de música moderna. Atualmente frequenta o mestrado especializado em solista  
da Universidade de Artes de Zurique. 
01 dezembro, 16:00
Coleção do Fundador
André Gaio Pereira Violino
Sofia Sousa Viola
Duos Imprevistos: Viagem pela História
Wolfgang Amadeus Mozart
Duo para Violino e Viola n.º 1 em Sol maior, K. 423 
I. Allegro
II. Adagio
III. Rondeau - Allegro
Reinhold Glière













Sofia Silva Sousa, violetista bracarense,  
iniciou os seus estudos com Dírio Alves,  
no Conservatório de Braga. Em julho deste ano 
terminou a licenciatura no Royal Academy  
of Music orientada por James Sleigh  
e Martin Outram. Prossegue a sua formação 
com Nathan Braude na Royal College of Music 
e com Miguel da Silva na Chapelle Musicale 
Reine Elizabeth. É bolseira da Chapelle  
e os seus estudos em Londres são generosamente 
apoiados pela Frederick Johnston Scholarship. 
Foi vencedora, em setembro de 2019, do Prémio Maestro Silva Pereira, por ter  
ganho o Prémio Jovens Músicos na categoria de Viola - nível superior. Na mesma  
edição deste Prémio, mas na categoria de Música de Câmara, foi atribuído o primeiro  
lugar ao Quarteto Tejo, do qual é membro. 
De entre os seus projetos próximos destacam-se a colaboração com o Quarteto Tejo  
e com a Orquestra Sinfónica de Londres.
André Gaio Pereira é um jovem violinista 
residente em Londres, nomeado para o Prémio 
Maestro Silva Pereira – Jovem Músico do Ano  
em 2017. Durante a sua carreira fez apresentações 
a solo com as orquestras Gulbenkian, 
Metropolitana de Lisboa, Clássica do Sul, 
Filarmonia das Beiras e a Sinfonietta de Ponta 
Delgada, e em colaboração com maestros  
como Christoph Poppen, Jean-Sebastien Béreau  
e Pedro Amaral, entre outros. 
No âmbito da música de câmara, atuou  
por diversas vezes no Wigmore Hall e no Cadogan Hall como primeiro violinista  
do Quarteto Tagus e em colaboração com o Doric Quartet e o Nash Ensemble. 
Em 2016  terminou a sua licenciatura na Royal Academy of Music, em Londres,  
com a distinção de melhor aluno do curso e foi na mesma universidade que prosseguiu  
os seus estudos num Mestrado em Performance com o professor Levon Chilingirian.
Desde a conclusão do curso, em junho de 2018, André segue uma carreira como solista, 
recitalista e músico de câmara, sendo, para além disso, convidado para orientar 
masterclasses e dirigir orquestras em Portugal e no Reino Unido. 
Um dos projetos mais recentes é o Quarteto Tejo, agrupamento com o qual ganhou  
o Prémio Jovens Músicos - Música de Câmara, e do qual é o primeiro violino.  
André dedica-se também a novas aventuras musicais e artísticas, incluindo os seus próprios 
arranjos da música de Carlos Paredes.





Durante o período de estágio foram desenvolvidos diversos folhetos 
para os Concertos Promenade.
Os Concertos Promenade são uma iniciativa cultural que resulta da 
colaboração entre o Museu e os Serviços de Música da FCG, que acon-
tecem no primeiro domingo de cada mês em vários espaços do Museu, 
tendo como objetivo transmitir aos visitantes uma experiência em que 
possam usufruir de um “passeio musical”.
Assim, para a tarefa de desenvolvimento dos folhetos dos Concertos 
Promenade, foi necessário escolher, para incorporar a capa, a imagem 
de uma obra de arte que representasse o local onde se iria realizar o 
concerto, por exemplo, caso o concerto desse mês acontece-se na Cole-
ção do Fundador a capa do folheto seria presenteada com uma obra da 
Coleção do Fundador que estivesse exposta. Foi necessário realizar a 
paginação do folheto.
Tal como no trabalho anterior, todas as normas gráficas já se encon-
travam pré-definidas, tais como as fontes a utilizar (Futura e Gara-
mond), as variantes da fonte (regular, itálico e bold), o tamanho das 
fontes para as várias tipologias de informação, a entrelinha e a forma 
de colocação do texto.
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Fig. 31
exemplo de tabela  
composta da exposição 
Robin Fior. Call to Action/
Abril em Portugal
Exposição Robin Fior. Call to Action/Abril em Portugal
A exposição Robin Fior. Call to Action/Abril em Portugal, foi inaugurada 
no início do mês de novembro de 2019, na Galeria Espaço Conversas. 
Nela estiveram expostos pela primeira vez diversos trabalhos desen-
volvidos, em Inglaterra e em Portugal, pelo designer gráfico britânico, 
Robin Fior, apresentando uma grande variedade de materiais criados 
maioritariamente entre as décadas de 1960 e de 1980, “(...) para projetos 
politicamente alinhados à esquerda e socialmente comprometidos com 
a campanha de desarmamento nuclear, a propaganda anticolonial e as 
iniciativas de grupos informais e libertários para a cultura, a saúde e o 
trabalho” (Baliza, 2019).
Esta exposição teve como objetivo revelar ao público o trabalho 
desenvolvido por Robin Fior e, também, mostrar um novo conceito de 
modernismo tipográfico conseguido através da utilização de processos 
de impressão mais tradicionais. Pretendeu, ainda, mostrar ao público 
que o trabalho de um designer não passa apenas por saber desenhar, 
mas sim por saber transmitir uma ideia de modo coerente, jogando com 
palavras e imagens.
A exposição teve um conceito bastante peculiar que resultou num 
grande desafio para quem nela trabalhou, devido à utilização de novas 
técnicas, como o processo de impressão serigráfico aplicado em tabe-
las e a reprodução de alguns trabalhos realizados pelo designer. Outro 
desafio foi o contexto político que se encontra bastante representado 
nos trabalhos e, ainda, as constantes alterações de conteúdo e exigên-
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Fig. 32a, B e c
exemplo de tabelas desenvolvidas 
para os diversos núcleos da  
exposição Robin Fior. Call to 
Action/Abril em Portugal
cias por parte da curadora que deram origem ao atraso do processo de 
conceção da exposição.
Posto isto, o trabalho gráfico desenvolvido para esta exposição 
centrou-se no desenvolvimento das tabelas que acompanharam as 
peças expostas e no design da folha de sala. Assim como nos trabalhos 
anteriores, também neste existiam algumas normas gráficas específicas 
referentes, nomeadamente, ao tipo de letra a utilizadar (Brown).
Como já foi referido, as tabelas desta exposição tiveram a particula-
ridade de serem impressas em serigrafia num painel de vidro no qual 
estaria também exposta a peça de arte.
O trabalho da conceção das tabelas consistiu no design das mesmas, 
decidindo o tamanho do tipo de letra, 20 pt, da entrelinha, 24 pt, e o 
desenvolvimento das artes finais para a composição das telas serigrá- 
ficas. As tabelas encontravam-se divididas em dois tipos, as simples e as 
compostas, denominações resultantes do número de obras que seriam 
colocadas em cada painel, ou seja, caso o painel tivesse apenas uma 
obra, a tabela era chamada de simples por ser formada apenas pelo 
número do painel e pela descrição da obra numa única coluna. Caso o 
painel tivesse mais do que uma obra, a tabela desdobrava-se em várias 
o que resultava numa tabela com diversas colunas seguidas com a 
descrição de cada obra.
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A folha de sala desta exposição era composta por diversos textos 
escritos por testemunhas que conheceram Robin Fior e por um pequeno 
guia da exposição que fazia a ligação entre os textos da folha de sala e as 
obras expostas. Para este trabalho desenvolveu-se uma grelha editorial 
que era composta por uma mancha simétrica, com margem superior 
de 20 mm, margem inferior 21 mm, margem interior 15 mm e margem 
exterior 40 mm. O texto foi composto numa coluna com 115 mm de 
largura. A fonte utilizada foi a descrita nas normas gráficas. O texto foi 
composto com tamanho de 11 pt, entrelinha de 13 pt e um alinhamento 
à esquerda. Por sua vez o guião foi composto com a variante da fonte 
bold, com tamanho e entrelinha de 16 pt e alinhado ao centro.
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ARTE DO ORIENTE ISLÂMICO E ARTE ARMÉNIA
Um núcleo muito especial da Coleção Gulbenkian, formado ao longo de quatro décadas, 
é o dedicado à arte islâmica, que reúne um conjunto de peças de diversas cronologias 
– maioritariamente dos séculos / a  – e de diversas origens geográficas:
antiga Pérsia, Ásia Central, Síria, Egito e, sobretudo, Turquia.
A enorme variedade e riqueza da coleção – em formas, matérias, cores e brilhos – 
expressa-se nas cerâmicas de diversos tipos e fábricas, destacando-se as persas minai,
de Caxã, as de brilho metálico, do Egito e da Síria, e as de Iznik, na Turquia. Compradas
num largo período, que vai de 1898 até 1938, incluem desde loiças persas Sultanabad, 
que eram praticamente desconhecidas na Europa nessa altura, até pedaços decorados
de loiças minai que, devido à sua extrema beleza, farão Calouste Gulbenkian transgredir 
a sua regra de apenas comprar peças intactas, recuperadas ou recuperáveis. Apesar de
a sua origem ser arménia, o Colecionador tinha nascido na Turquia otomana – embora 
tenha sido educado de acordo com padrões ocidentais –, razão pela qual a sua ligação
à arte turca era tão significativa, manifestando-se quer pelo gosto pelas cerâmicas
de Iznik, como pelos manuscritos ou tapetes que adquiriu.
A par das cerâmicas, vemos manuscritos iluminados e encadernações em couro
ou pasta de papel, atestando a importância que o Colecionador atribuía à arte do livro, 
tanto do Oriente como do Ocidente. Estes livros seguiam as regras da religião islâmica, 
ao investirem em elaborados padrões geométricos de inspiração vegetalista, com cores 
vibrantes e a frequente aplicação de dourado, nos textos sagrados, geralmente nas páginas
de guarda da abertura ou no cólofon do Alcorão, reservando-se as figurações – religiosas 
ou pagãs, simbólicas ou cortesãs – para os manuscritos de caráter poético ou épico, 
incluindo o Gulistan (invs. LA180, LA181, LA202) ou o Shanama [Livro dos Reis]
(inv. M66A), e as antologias, como a mais preciosa da coleção, a de Iskandar [Alexandre]
(inv. LA161), produzida em Chiraz em 1410-1411, no período timúrida.
Um relativamente pequeno mas sumamente importante núcleo de vidros mamelucos,
produzidos na Síria ou no Egito no século , atesta a importância que Gulbenkian 
atribuía a estas peças raras que introduziam a luz – enquanto manifestação divina –
no interior das mesquitas, através das sete lâmpadas de mesquita decoradas a esmalte que,
a par das duas garrafas e da jarra de semelhante trabalho artístico, constituem uma das 
mais importantes e bem conservadas coleções de vidros mamelucos à guarda de 
um museu ocidental. A forma como procurou conjugar estes vidros com os mosaicos 
cerâmicos que revestiram o interior de várias mesquitas revela a preocupação de Calouste 
Gulbenkian não só em reunir belas peças – only the best – mas também em, de alguma 
forma, recuperar os elementos nucleares dos ambientes que as mesmas integraram nas suas
funções primitivas, facto que a atual exposição permanente procura recriar e valorizar.
Lâmpada de mesquita (inv. 1060)
Entre os vidros mamelucos destacamos a lâmpada de mesquita
com uma inscrição dedicada ao sultão al-Nasir Hasan ibn Muhammad, 
que também fez gravar o seu brasão (uma provável influência ocidental) 
e o «Versículo da Luz» (Alcorão 35:24), enfatizando o sentido do seu uso.
Jarra (inv. 2378)
Ainda mais notável é a original jarra com um conjunto de representações
de aves reais e míticas, duplicada em espelho, incluindo um açor ou 
milhafre, um pato, um ganso, um papagaio, uma poupa, um abutre 
ou uma pega, bem como uma fantástica fénix; algumas das aves estão 
em voo mas a maioria parece simplesmente «pairar» no ar, como que 
ilustrando o Kitab Manafi’ al-Hayawan (Livro sobre a Utilidade dos 
Animais) de Ibn al-Durayhim al-Mawsili, do qual se conservou uma 
cópia de origem mameluca, de 1354, na Real Biblioteca do Escorial.
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Textiles
La collection de textiles de la Renaissance est moins étendue que celle de l’Orient islamique.
En ce qui concerne les tissus, les velours italiens occupaient une place de choix dans le 
cœur du Collectionneur, probablement en raison de leurs similitudes avec les velours
ottomans qu’il aimait tant. La production de velours en Italie a connu un développement
sans précédent à la fin du e siècle et a continué à prospérer tout au long du e siècle.
Des villes comme Florence et Gênes, ainsi que la République de Venise, en arrivèrent à
dominer le commerce et la production de tissus précieux. Leur production était complexe,
lente et extrêmement coûteuse et pour cette raison, ils étaient réservés à une élite sociale.
Ces tissus précieux conféraient un statut social à leurs utilisateurs et propriétaires.
On les destinait aux costumes d’apparat, civil ou religieux, et à la décoration de palais 
et d’églises. Ce développement des textiles par les manufactures italiennes a conduit à 
une concurrence avec les centres de production traditionnels du Proche-Orient, qu’elles 
ont fini par supplanter en termes d’innovation technique et artistique. Venise était le 
grand entrepôt du commerce avec l’Orient. Les influences mutuelles entre les œuvres 
italiennes et ottomanes sont visibles au niveau des motifs décoratifs et compliquent bien 
souvent l’identification de leur origine.
Une autre section importante de cette collection est composée de tapisseries
de Mantoue, la tenture Jeux d’enfants (inv. 29), et de Bruxelles, Vertumne et Pomone 
(inv. 2329). La tapisserie atteint son apogée au e siècle. Le maître tapissier ne se 
limite pas à reproduire les dessins, il bénéficie aussi d’une certaine liberté lui permettant 
d’apporter aux tapisseries des caractéristiques uniques pour qu’elles deviennent de 
véritables œuvres d’art. Les tapisseries étaient l’un des grands produits de luxe de cette 
période, réservées à une classe sociale jouissant d’un grand pouvoir économique. Dans 
la plupart des cas, elles faisaient partie d’un ensemble qui recouvrait tous les murs 
d’une pièce. Outre leur usage ornemental, elles avaient également pour fonction de 
rendre ces grands espaces intérieurs plus confortables. Ces pièces, faciles à transporter, 
permettaient de créer un environnement personnel quel que soit l’endroit où l’on se 
trouvait. Les tapisseries de l’époque étaient figuratives, elles représentaient des batailles, 
des scènes mythologiques ou bibliques, ou des événements historiques.
Clara Serra
Médailles et sculpture
On comprend aisément comment un collectionneur de pièces grecques aussi passionné 
que Calouste Gulbenkian a pu être attiré par les médailles, dont l’art remonte lui aussi
à l’Antiquité classique et avec laquelle on renouera à la Renaissance.
Le coeur de la collection de médailles de la Renaissance a été acheté par 
Gulbenkian par l’entremise de Frederik Muller, lors de la vente de la Collection 
Goldschmidt-Przibram en 1924. La plupart avait une provenance célèbre : la Collection 
Borghese de Rome, les collections autrichiennes Egger et His de la Salle, la Collection 
Hesse à Francfort et la Collection E. Gavet à Paris. L’année suivante, en 1925, 
Gulbenkian acquiert la magnifique médaille de Fillippo Strozzi, attribuée à Niccolò 
Fiorentino (1430–1514), de la galerie Bachstitz à La Haye.
Une partie de cet ensemble parfaitement conservé de vingt-quatre médailles de 
la Renaissance est signée de la main de « l’inventeur » de ce nouvel art: Antonio di 
Puccio Pisano (env. 1395–1455), plus connu sous le nom de Pisanello. La Collection 
du Fondateur détient sept magnifiques exemplaires de l’art des médailles de ce grand 
Vertumne et Pomone
Inv. 2329
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EUROPEAN ART: RENÉ LALIQUE AND SIR EDWARD 
BURNE-JONES
Works by René Lalique (1860–1945)
 e fi nal gallery in the Founder’s Collection is dedicated exclusively to the work
of the French jeweller René Lalique, a personal friend of Calouste Gulbenkian. In
a condolence card sent in July 1945 to Suzanne Lalique-Haviland, the daughter of
the artist, on the death of her father, Gulbenkian wrote: ‘My admiration for his unique 
work grew and grew over the course of our fi fty-year friendship… I am proud to
have in my possession what I believe to be the largest existing set of his works,
and the latter occupy a privileged place in my collections...’. It is remarkable
that Gulbenkian acquired almost all the works he bought directly from the artist,
with only one exception.
René Lalique began his artistic career at the end of the 19th century. His 
participation in the 1900 World Exhibition, in Paris, showed the world his immense 
creativity and innovation in the spirit of the time. An art dealer of German origin, 
Siegfried ‘Samuel’ Bing (1838–1905), was responsible for the construction of the pavilion
dedicated to Art Nouveau in the Paris World Exhibition of 1900. In the exhibition, 
which took place in the Grand Palais, René Lalique had his own exclusive display case, 
containing various objects which are now part of the Gulbenkian collection.
Between 1899 (when he purchased the ‘Wooded landscape’ choker plaque,
inv. 1132) and 1927, Calouste Gulbenkian acquired one hundred and seventy-fi ve works
by René Lalique, including eighty-two pieces of diff erent types of jewellery: diadems, 
combs, bracelets, pendants, brooches and chokers.  is set of works by the artist was 
for many years the largest collection united under one roof.  e jewels, exhibited
in display cabinets in Gulbenkian’s house in Paris, have always qualifi ed as works of 
art, and were not destined for personal use in this respect.  e ‘Dragonfl y-woman’ 
corsage ornament (inv. 1197) constitutes the only exception to this rule, as it was
once used on stage by the famous actress Sarah Bernhardt, a personal friend of the artist, 
and presumably, through the latter, also of the Collector.
René Lalique became famous by distancing himself from the canons of traditional
jewellery making, which used only metals and precious stones in its compositions, 
opting instead to combine the colours and textures of semiprecious materials (such as 
opal, chrysoprase, moonstone, agate and chalcedony) with materials of organic origin 
(ivory, bone and horn) and industrial origin (enamel, glass), creating a profoundly 
original and innovative artistic language.  e ‘Orchids’ diadem (inv. 1211) and 
‘Serpents’ corsage ornament (inv. 1216) illustrate the artist’s boldness in his use
of some of these materials.
 e sculptural dimension of his work, inspired entirely by nature, associates
a human face and body, usually female, with the representation of various animals
and plants, in a style that developed somewhere between Art Nouveau and Art Déco. 
While his jewellery was predominantly in keeping with an Art Nouveau style, the set 
of thirty-eight glass objects collected by Gulbenkian evolved towards a new kind of 
consumer closer to Art Déco. Between 1898 and 1901, Lalique eff ectively treated glass 
like gold smithery, creating glass pieces with metal mounts to make the fragile material 
more robust. In the 1910s he started giving glass more sculptural characteristics, 




Fig. 34a, B e c
exemplos das folhas de 
sala desenvolvidas para a 
coleção do fundador, em 
português, francês e inglês 
respetivamente
Redesign das folhas de sala da Coleção do Fundador
O trabalho de redesign das folhas de sala da Coleção do Fundador, 
consistiu na criação de um novo layout para os textos que se encon-
travam distribuídos pelos diversos núcleos da Coleção, adotando as 
normas gráficas já pré-definidas, nomeadamente a utilização do tipo de 
letra Garamond e suas variantes.
Para a concretização desta tarefa foi necessário o desenvolvimento 
de uma grelha editorial que incorporasse texto e imagens representa-
tivas das peças expostas em cada núcleo e que funcionasse para as três 
línguas – português, francês e inglês – e encontrar uma mancha de texto 
favorável ao olho humano, através da escolha do tamanho do tipo de 
letra e da entrelinha. Assim, as folhas de sala apresentam uma mancha 
de texto simétrica, com margem superior de 25 mm, margem inferior 28 
mm, margem interior 26 mm e margem exterior 15 mm. A grelha utiliza 
uma base de 8 colunas e com goteira de 4 mm, sendo o texto composto 
em 6 colunas e as imagens em duas colunas. Foi também necessário 
proceder à edição das imagens inseridas na folha de sala, e por fim, foi 
ainda pedido que se encontrasse um material com maior resistência e 
durabilidade em que as folhas de sala pudessem ser impressas, de modo 
a não se danificarem tão facilmente quando utilizadas pelos visitantes.
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Exposição A Idade de Ouro do Mobiliário Francês. Da Oficina ao Palácio
A exposição A Idade de Ouro do Mobiliário Francês. Da Oficina ao Palá-
cio foi inaugurada no início do mês de março de 2020, na Galeria Espaço 
Conversas.
Teve como objetivo destacar alguns dos móveis mais emblemáticos 
do século XVIII e mostrar o modo como estes eram fabricados. O século 
XVIII, retratado nesta exposição, foi um momento de transformação 
e inovação no que toca ao fabrico de móveis por se ter atingido uma 
qualidade extraordinária na técnica e na criatividade da conceção, daí 
este período ter ficado conhecido para a história como o Século de Ouro 
do mobiliário francês. Esta exposição foi composta por diversas peças 
pertencentes à Coleção do Fundador, assim como por diversas peças 
provenientes de empréstimos de várias instituições, como o Museu 
Nacional de Arte Antiga e o Musée des Arts Décoratifs. Contou ainda 
com a colaboração da Fundação Ricardo Espírito Santo Silva, de que 
resultou a amostra dos materiais e ferramentas utilizados ao longo das 
várias fases do processo de construção do móvel nas oficinas.
Nesta exposição, o trabalho gráfico desenvolvido centrou-se no 
desenvolvimento da folha de sala da exposição, na realização de uma 
tabela específica para um painel onde constariam diversas ferramentas, 
e ainda no desenvolvimento de um painel para a Coleção do Fundador 
onde estaria uma apresentação da exposição. Tal como nos trabalhos 
anteriores já existiam normas pré-definidas, nomeadamente a fonte a 
utilizar (Brown) e o design do cabeçalho.
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06.03 — 01.06.2020
Galeria do Piso Inferior – Coleção do Fundador
A evolução do gosto ao longo do século XVIII
A Idade de Ouro do Mobiliário Francês prolonga-se desde a época de Luís XIV até à Revolução. Foi 
um período de mudança de pensamento, mentalidades e comportamentos, no qual o gosto teve 
o seu desenvolvimento. Falar de «estilos» é sempre um pouco ambíguo e artificial. No entanto 
ajuda-nos a sistematizar as ideias e a situarmos no tempo os vários momentos da evolução do 
gosto. Os estilos não são estanques, não têm uma data precisa de início e de fim e muitas vezes 
sobrepõem-se. Ao longo de século XVIII existiram o estilo Regência, o estilo Luís XV, o estilo Transi-
ção e o estilo Luís XVI.
Estilo Regência
Com a morte de Luís XIV, em 1715, o tempo de rigi-
dez e do aparato majestoso da corte dão lugar 
a uma certa flexibilidade de comportamentos 
que, na verdade, já se fazia sentir nos últimos 
anos do seu reinado. Luís XV, o seu sucessor, tem 
apenas cinco anos, ficando o reino entregue a Filipe 
de Orleães, sobrinho de Luís XIV. O regente aban-
dona Versalhes e toda a sua monumentalidade e 
instala-se em Paris, no Palais Royal, procurando 
ambientes mais restritos, que convidam a uma 
maior intimidade e liberdade.
O chamado estilo Regência é um período que se situa entre o estilo Luís XIV e o estilo Luís XV. É um 
período de transição, em que permanecem características do estilo precedente mas que surgem 
já muitos elementos que anunciam o estilo Luís XV.
Relativamente ao mobiliário, continuam a existir os móveis de aparato mas vão-se tornando, 
progressivamente, menos solenes e de dimensões mais reduzidas. As silhuetas rígidas começam 
a suavizar-se. As linhas direitas arredondam-se e os elementos decorativos, dominados ainda 
pela simetria, denotam já uma certa fantasia. Na ebanisteria, os móveis folheados com madeiras 
exóticas vão-se impondo gradualmente.
Estilo Luís XV
O estilo Luís XV caracteriza-se pela adoção da linha 
curva em detrimento da linha direita, pela assimetria, 
 pelo movimento. As formas arredondam-se e tornam- 
-se parte da decoração. Os motivos decorativos acom-
panham-nas e acentuam-nas. Os ornamentistas (Gilles 
Oppenordt, Juste-Aurèle Meissonier, entre outros) tive- 
ram um papel muito importante na criação e difusão 
deste estilo. Estes artistas criaram diversos motivos 
decorativos, entre eles a concha assimétrica e recor-
tada, que será um dos motivos mais utilizados na época 
- é o chamado rocaille, que tem o seu apogeu neste 
período. O estilo Luís XV é criativo, dinâmico, de uma 
grande fantasia, em que muitas vezes, na sua gramática decorativa, o abstrato e o figurativo se 
confundem mantendo, no entanto, equilíbrio e harmonia no seu conjunto.
O gosto Luís XV tem a sua evolução. Quando surge, por volta de 1730-1735, aparece cheio de 
criatividade, espontaneidade e dinamismo. Os elementos decorativos vegetalistas são variados: 
flores das mais diversas espécies, grinaldas, folhagens e enrolamentos de acanto. É o período 
rocaille por excelência. Depois de 1750, esta explosão decorativa abranda um pouco, tornando-se 
mais contida. A partir de 1760, com o crescente desenvolvimento do neoclassicismo, há uma simpli-
ficação e uma maior contenção de toda a gramática decorativa; as próprias formas tornam-se 
mais suaves. A exuberância dá lugar à sobriedade. Os motivos rocaille simplificam-se acabando 
por desaparecer completamente, tal como os motivos florais. Esta é a fase dos móveis sóbrios 
e elegantes, marchetados com motivos geométricos e decorados com bronzes dourados.
Estilo Transição
O estilo Transição, como o nome indica, é um estilo de 
mudança, em que permanecem elementos Luís XV mas 
onde se observam já características do próximo estilo. 
Cronologicamente, podemos situá-lo ainda no reinado 
de Luís XV, de 1750 a 1774. As linhas começam a ser menos 
sinuosas e os elementos decorativos, ainda abundantes, 
tornam-se mais contidos. As novas tendências neoclás-
sicas são cada vez mais evidentes, buscando a sua fonte 
de inspiração na Antiguidade Greco-Romana. Este gosto, 
pouco a pouco, vai-se impondo por toda a Europa. As 
linhas direitas vão suplantando as linhas curvas.
Estilo Luís XVI
O estilo Luís XVI caracteriza-se pela adoção da linha 
direita em detrimento da linha curva, pelo abandono das 
formas ondulantes, pela busca da simetria. Este regresso 
à simplicidade e sobriedade da linha direita aparece 
como uma reação ao excesso e exuberância do estilo 
precedente e está intimamente ligado às descober-
tas arqueológicas em Herculano e Pompeia (em 1738 e 
1748, respetivamente). Paralelamente, há um interesse 
crescente pela arte grega e por todo o seu repertório 
decorativo e temático, como paradigma do bom gosto 
e elegância, em oposição ao rocaille. Há uma busca de 
simplicidade e de regresso às formas mais «puras». As formas retilíneas são importadas da arquite- 
tura neoclássica, bem como muitos dos elementos decorativos adotados por este novo estilo. As 
importações da Antiguidade não são literárias mas muito livres, cheias de fantasia. Esta leveza 
e criatividade caracterizam o estilo Luís XVI.
Cronologicamente, este estilo situa-se no reinado de Luís XVI, de 1774 a 1790. A decoração é 
mais depurada e o mobiliário apresenta linhas extremamente elegantes e proporcionadas. Entre 
os elementos decorativos inspirados na arquitetura clássica podemos destacar pilastras, frisos, 
gregas, caneluras, óvalos, pérolas e rosáceas, entre outros. Estes motivos, dada a sua natu-
reza um pouco austera, são suavizados com motivos florais (grinaldas, folhas de acanto, folhas 
de louro, folhas de água, ramagens), motivos animalistas (cabeças de carneiro, cabeças de 
leão, animais fantásticos, águias, esfinges) e motivos campestres (cestos, fitas, laçadas, tochas, 
aljavas com setas). Relativamente à marchetaria, os desenhos geométricos são os mais utiliza-
dos, com variados padrões geométricos (quadriculado, xadrezado, encanastrado, entre outros) 
mas os ramos de flores continuam a ser utilizados. Os troféus, os motivos alegóricos, as paisagens 
aparecem geralmente como motivo central, dentro de um medalhão rodeado por marchetaria de 
motivos geométricos.
Embora o gosto Luís XVI apresente alterações bastante significativas relativamente ao estilo 
precedente, quer no repertório decorativo quer na silhueta dos móveis, este facto não traduz gran-
des mudanças na forma de viver das pessoas. Continuam a existir móveis com uma tipologia 
muito variada, sempre com uma preocupação estética mas também de conforto, adaptados ao 
estilo de vida de uma sociedade sofisticada, como era a do século XVIII.
Se não tiver interesse em ficar com este folheto, devolva-o à saída para que possa ser reutilizado.
Fig. 36a e B
folha de sala da exposição 
A Idade de Ouro 
do Mobiliário Francês. 
Da Oficina ao Palácio
Para a concretização da folha de sala foi necessário o desenvolvi-
mento de uma grelha editorial na qual pudessem ser inseridas imagens 
vetoriais representativas do estilo dos móveis expostos, tendo sido utili-
zada uma grelha editorial com uma mancha simétrica, com margem 
superior de 15 mm, margem inferior de 18 mm, e margem interior e 
margem exterior de 20 mm. O texto foi composto numa coluna com 170 
mm de largura. Foi também necessário solucionar a questão de que a 
folha de sala seria impressa numa folha A4, o que resultou em várias 
experiências relativamente ao tamanho do tipo de letra (10,5 mm), ao 
tamanho da entrelinha (13 mm) e ao tipo de alinhamento (justificado e 
hifenizado) de texto que seria utilizado, para que todos os textos fossem 
inseridos juntamente com as imagens na mesma folha.
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Esquadro de madeira 
Suta de madeira
Meia esquadra 









































































Fig. 37a e B
Tabela desenvolvida para
 o painel das ferramentas 
da exposição A Idade de 
Ouro do Mobiliário Francês.
Da Oficina ao Palácio
De seguida, na concretização do painel de ferramentas foi necessá-
rio estudar e analisar diversas formas de colocar toda a informação 
pedida numa tabela, de modo a que os visitantes conseguissem ligar 
o nome da ferramenta em português ou inglês à própria ferramenta 
exposta no painel. Para tal, uma das soluções encontradas foi o uso de 
duas variantes do tipo de letra Brown (light e regular), criando assim 
diferença entre ambas as informações e permitindo uma melhor distin-
ção entre ambas. A outra solução encontrada foi a utilização de uma 
entrelinha com uma dimensão significativa entre os nomes de cada 
ferramenta de modo a proporcionar coerência na leitura do visitante.
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No século XVIII o mobiliário francês atingiu uma qualidade técnica 
e artística sem precedentes. A conjuntura favorável da época  
permitiu que tal acontecesse. Desde o final do século anterior  
que a liberalização dos costumes vinha a acontecer, refletindo-se 
em muitos aspetos da sociedade como, por exemplo, na maneira 
das pessoas se relacionarem e conviverem. Estas mudanças 
de comportamento vão-se fazer sentir nos ambientes interiores. 
O gosto pelo conforto aliado ao requinte assume uma importância 
cada vez maior na vida palaciana. O mobiliário acompanha 
as transformações da sociedade adaptando-se às novas necessidades.
Partindo de alguns móveis emblemáticos, pretende-se analisar, 
de forma não exaustiva, o que está por trás da execução destas 
peças deslumbrantes – os artesãos envolvidos, as várias oficinas, 
os materiais, técnicas, ferramentas, entre outros – elementos 
indispensáveis para se chegar a este nível de excelência, o chamado 
Século de Ouro do mobiliário francês.
06.03 — 01.06.2020
Galeria do Piso Inferior — Coleção do Fundador
06.03 — 01.06.2020
Lower Gallery – Founder’s Collection
In the 18th century, French furniture attained an unprecedented 
level of technical and artistic quality. This was facilitated by  
the favourable conditions present at the time. From the end 
of the previous century, traditions became more relaxed, 
influencing many aspects of society such as the way in which 
people interacted and lived together. These behavioural changes 
were reflected in the interior settings of the era. The taste for 
comfort, combined with a quest for sophistication, took on 
increasing importance in palace life. Furniture accompanied 
societal transformation, adapting itself to emerging needs.
Drawing on emblematic items of furniture, this exhibition 
aims to analyse, in a non-exhaustive manner, what lays behind 
the execution of these magnificent pieces, including the artisans 
involved, the different workshops, and the materials, techniques 
and tools used – elements which were essential in achieving this 
level of excellence – in the so-called Golden Age of French furniture.
Fig. 38a e B
Painel desenvolvido para
a coleção do fundador
a propósito da exposição
A Idade de Ouro do Mobiliário 
Francês. Da Oficina ao Palácio
Para a realização do painel para a Coleção do Fundador foi preciso 
desenvolver um painel com o objetivo de apresentar a exposição e 
despertar interesse aos visitantes para que a visitassem, e fizessem a 
ligação entre a Coleção do Fundador e a exposição apresentada, visto que 
muitas das peças de mobiliário expostas provinham da própria coleção.
Assim, foi criado um painel em tons de azul, de modo a ser idên-
tico aos restantes colocados nas entradas das galerias. Este continha um 
texto de apresentação em português e em inglês para o qual foi neces-
sário encontrar uma mancha de texto adequada à leitura em contexto 
expositivo. Para tal, foi necessário realizar diversas experiências para 
perceber a que nível seria colocado o texto, para definir o tamanho 
da letra e da entrelinha, e o alinhamento do conteúdo. Neste trabalho 
também já existiam normas específicas, como o tipo de letra (Brown), o 
design do cabeçalho, a cor do fundo e a formatação do texto.
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Síntese Conclusiva
Ao longo deste capítulo procurámos descrever o modo de funciona-
mento da FCG e o tipo de trabalho que a autora teve a possibilidade de 
realizar durante o estágio no seio da instituição. De modo resumido, 
foram contextualizadas as diferentes estruturas que a FCG detém, 
contando um pouco da sua história, e ainda falar do impacto que esta 
instituição tem tanto a nível nacional como internacional.
Com a realização do presente relatório, foi ainda possível descre-
ver o tipo de trabalho que a autora realizou na Área de Divulgação 
do MCG, mais concretamente no campo do design gráfico. Foi, deste 
modo, possível compreender, em termos reais, alguns princípios enun-
ciados no capítulo anterior.
É de destacar ainda, que a realização do estágio na FCG despertou 
o interesse na análise e estudo de catálogos de exposição devido à sua 
diversidade em termos de design, interligando assim o local do estágio 
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3. Análise de catálogos de exposição  
da Fundação Calouste Gulbenkian
Nota Introdutória
Após uma abordagem aprofundada aos princípios fundamentais no 
estudo da área de Design Editorial, considerou-se fundamental comple-
tar esses mesmos fundamentos com exemplos práticos que os retra-
tassem. Os objetos escolhidos como exemplos práticos foram catálogos 
de exposição editados pela FCG ao longo dos anos, com a preocupação 
de possibilitar a observação da evolução destes objetos. Ao longo do 
processo de recolha dos vários catálogos de exposição, chegou-se à 
conclusão que, devido ao número elevado de objetos existentes, seria 
necessário escolher apenas 5 catálogos por década desde o início da 
Fundação, dando um total de 31 catálogos analisados, pois relativa-
mente à década de 1950 apenas se obteve acesso a 2.
Com o objetivo de apresentar de um modo coerente e estruturado os 
diversos aspetos importantes para a análise de catálogos de exposição, 
foi essencial criar um modelo de análise.
3.1. Modelo de análise
O modelo de análise criado para proceder a uma análise aprofundada 
dos catálogos de exposição foi adaptado do modelo de análise desenvol-
vido na tese de doutoramento Olhar | Jogo | Espírito de serviço: Sebas-
tião Rodrigues e o Design Gráfico em Portugal, de Elisabete Rolo, que o 
concebeu com base no modelo de análise de imagens descrito na obra 
Ver, compreender, analisar imagens, de Laurent Gerverau.
Descrição do modelo de análise de Laurent Gerverau
Começámos por analisar a grelha de análise de imagens de Laurent 
Gerverau que se encontra dividida em três campos principais: descri-
ção, estudo do contexto e interpretação. Cada um destes campos é divi-
dido em diversos subcampos que permitem abordar diversos aspetos 
importantes na análise.
O campo da descrição divide-se em técnica, estilística e temática. 
O subcampo da técnica destina-se a informar sobre aspetos técnicos do 
objeto em estudo, que permitem a sua catalogação, como o nome do 
emissor ou dos emissores, o modo de identificação dos emissores, a data 
de produção, o tipo de suporte e técnica, o formato e a localização. O 
subcampo da estilística aborda aspetos como o número de cores e esti-
mativa das superfícies e da predominância, o volume e intencionalidade 
do volume e organização icónica (quais as linhas diretrizes?). Por último, 
79O DESIGN DE CATÁLOGOS DE EXPOSIÇÃO
o subcampo da temática, pretende analisar aspetos como qual o título 
e relação texto-imagem, o inventário dos elementos representados, que 
símbolos e quais as temáticas gerais? (qual o sentido primeiro?).
O campo estudo do contexto divide-se em dois subcampos, a 
montante e a jusante. O subcampo a montante analisa os aspetos que 
permitiram a criação do objeto em estudo respondendo a questões 
como de que meio técnico, estilístico temático, vem esta imagem?, quem 
realizou e que relação tem com a sua história pessoal? e quem recomen-
dou e que relação tem com a história da sociedade do momento?. Por 
sua vez, o subcampo a jusante relaciona-se com a difusão do objeto, 
colocando questões como a imagem conheceu uma difusão contemporâ-
nea da altura da sua produção ou difusões posteriores e que indícios ou 
testemunhos temos do seu modo de receção ao longo do tempo?. 
Ao longo do campo da interpretação, são analisados aspetos rela-
cionados com os simbolismos presentes no objeto. Este campo subdivi-
de-se em dois subcampos significações iniciais, significações posteriores 
e balanço e apreciações pessoais. Os subcampos significações iniciais e 
significações posteriores pretendem responder a perguntas como o ou os 
criadores da imagem sugeriam uma interpretação diferente do seu título, 
da sua legenda, do seu sentido primeiro? Que análises contemporâneas do 
seu tempo de produção podemos encontrar? e que análises posteriores?. 
O subcampo balanço e apreciações pessoais só pode ser tido em conta 
conforme a elaboração dos campos anteriores e colocando perguntas 
como em função dos elementos fortes revelados na descrição, no estudo do 
contexto, no inventário de interpretação ao longo do tempo, que balanço 
geral podemos fazer?, como vemos hoje esta imagem, e que apreciação 
subjetiva relacionada com o nosso gosto individual – anunciada com tal – 
lhe podemos dar?.
Descrição do modelo de análise de Elisabete Rolo
Como já foi mencionado anteriormente, a grelha criada por Elisabete 
Rolo, tratou-se de uma adaptação da grelha criada por Laurent Gerve-
reau, tendo sido adaptada com o intuito de comtemplar uma análise 
direcionada ao trabalho de design gráfico de Sebastião Rodrigues. Tal 
como o modelo em que foi baseado, também a grelha de Elisabete Rolo 
adotou os três campos principais destacados por Laurent Gervereau: 
descrição, estudo do contexto e interpretação.
80 análise de caTálOGOs de eXPOsiçãO da fUndaçãO calOUsTe GUlBenkian 
O campo da descrição encontra-se divido em três subcampos: 
técnica, temática e design. O subcampo da técnica destina-se a reunir 
diversos elementos importantes na catalogação do objeto em estudo, 
abordando aspetos como a data, o formato, a tiragem, o suporte, a loca-
lização, o emissor e a estrutura editorial. No subcampo da temática são 
considerados três aspetos: o inventário dos elementos representados, a 
temática geral e a relação tema / imagem. No subcampo do design, são 
incluídos diversos aspetos inerentes à área, tais como a grelha editorial 
/ estrutura geométrica, cores, tipografia, ilustração e fotografia, dese-
nhos de estudo / projeto. 
O campo do estudo do contexto divide-se em dois subcampos, a 
montante e a jusante, sendo que a primeira é direcionada à relação 
entre o cliente e o designer, e a segunda é direcionada à relação entre o 
designer e o público. A montante relaciona-se com os seguintes tópicos: 
objetivos do objeto de design, particularidades de quem encomendou e 
participantes na realização. A jusante responde a questões como como 
foi difundida e como foi recebida pelo público. 
Por último, o campo da interpretação foca-se nos simbolismos 
gráficos presentes na mensagem que o objeto pretende transmitir, 
analisando os aspetos com um carácter mais subjetivo. Este campo 
divide-se apenas num subcampo chamado significações, que por sua 
vez, contextualiza diversos aspetos tais como: os elementos simbólicos 
e os seus significados, a influência de outras obras e a legibilidade e 
expressão.
Descrição do modelo desenvolvido  
para a análise dos catálogos de exposição
O modelo de análise criado para a contextualização deste trabalho 
destaca, tal como os anteriores modelos, três campos principais: contexto, 
descrição e interpretação. 
Neste modelo, optou-se por se colocar primeiro o campo do contexto 
como uma forma de contextualizar o tema exposto no catálogo de expo-
sição e o que representa. Este campo divide-se em três subcampos: a 
temática, o contexto a montante e o contexto a jusante. Como o próprio 
nome indica, o subcampo da temática aborda aspetos relacionados com 
a temática geral, ou seja, para além do tema do catálogo, aborda ques-
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tões relacionados com a data, a localização e o emissor. Por sua vez, o 
subcampo a montante aborda mais uma vez a relação entre cliente e 
designer, colocando questões como objetivos do objeto de design, parti-
cularidades de quem encomendou e participantes na realização. Relati-
vamente ao subcampo a jusante, retrata a problemática de divulgação 
do objeto (como foi difundida?) e aceitação do público (como foi recebida 
pelo público?).
A segunda parte do modelo de análise corresponde ao campo da 
descrição que se foca na parte mias descritiva do objeto. Divide-se em 
dois subcampos: a técnica e o design. A técnica descreve aspetos relacio-
nados com o formato da obra, a sua tiragem, o suporte/material, o tipo 
de impressão utilizada e os acabamentos e, por último, a estrutura edito-
rial. O subcampo design prende-se mais com questões relacionadas com 
a grelha/estrutura geométrica, a tipografia (na qual são descritos a fonte 
utilizada e a formatação dos diversos tipos de texto), a iconografia e a cor.
O último campo que é a interpretação relaciona-se com o valor e 
mensagem simbólica (elementos simbólicos e seus significados) da obra 
analisada, e com questões relacionadas com a legibilidade e expressi-
vidade da obra, ou seja, pretende também mostrar qual a principal 
funcionalidade do objeto, se pretende cumprir uma função ligada à 
leitura ou ligada à expressão visual. 
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Fig. 1
imagens do catálogo
de exposição I exposição
de Artes Plásticas
nestas imagens podemos 
observar a capa do catálogo,
o texto de apresentação,
lista de artistas premiados
e separadores, e por fim
a biografia de cada artista 
seguida pelo catálogo
de reprodução de obras.
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3.2. Análise de catálogos de exposição
DÉCADA DE 1950
I Exposição de Artes Plásticas
CONTEXTO
A I Exposição de Artes Plásticas foi organizada pela Fundação Calouste 
Gulbenkian e teve lugar na Sociedade Nacional de Belas Artes (SNBA), em 
Lisboa, no ano de 1957. Esta exposição foi a primeira intervenção pública 
da FCG na sociedade cultural portuguesa. Teve como principais objetivos 
estabelecer contacto direto entre artistas e público; atribuir prémios aos 
artistas distinguidos; permitir que a FCG conhecesse e adquirisse novas 
obras destes artistas modernos; e por fim, dar aos jovens artistas a opor-
tunidade de terem uma ocasião em que pudessem revelar o seu trabalho, 
podendo estes ainda ter a oportunidade de lhes serem atribuídas bolsas 
de estudo dentro e fora do país para desenvolverem as suas capacidades.
A exposição foi dividida por várias secções tais como pintura, escul-
tura e por último desenho juntamente com gravura, contando assim 
com um total de 251 obras de 148 artistas portugueses e estrangeiros 
residentes em Portugal.
Tal como a exposição, o catálogo foi dividido também por secções, 
tendo como finalidade dar a conhecer um pouco sobre cada artista 
exposto através de uma breve biografia e da representação da obra 
apresentada na exposição. Trata-se de uma obra simples e de um estilo 
mais clássico, mas destaca com bastante qualidade a temática.
O design desta mesma obra foi realizado por Bernardo Marques 
com a assistência de Mário Vespeira.
O processo de divulgação do catálogo ocorreu através da exposição, 
da instituição organizadora e da comunidade interessada da área das 
Artes Plásticas.
DESCRIÇÃO
O catálogo apresenta um formato de 181mm de largura por 240mm 
de altura, sendo composto por capa, contracapa, badanas e miolo com 
314 páginas.
O miolo encontra-se organizado do seguinte modo: apresentação; 
lista do júri e artistas premiados; cada secção (Pintura, escultura, 
pintura e gravura) corresponde a um capítulo, sendo cada um seguido 
por uma lista de expositores, depois pela biografia de cada artista e 
pelas suas obras; e por último a ficha técnica do catálogo.
O tipo de impressão utilizada para a impressão do catálogo é a roto-
gravura, apenas a capa e o nome dos artistas apresentados no catá-
logo são impressos a cor, o restante catálogo é impresso apenas a preto. 
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A impressão foi realizada pelas Oficinas de Neogravura. Em termos de 
acabamentos, podemos observar que a capa da obra se trata de uma 
capa mole, e que o miolo terá sido cosido e colado à lombada da capa.
O catálogo utiliza uma grelha editorial com uma mancha simétrica 
que varia consoante a situação de texto, ou seja, para a apresentação, 
a mancha têm 30 mm de margem superior, 50 mm de margem infe-
rior, 20 mm de margem interior e 30 mm de margem exterior, o texto 
é composto apenas numa coluna, com 130 mm de largura; a lista do 
júri utiliza uma mancha com 30 mm de margem superior, 50 mm de 
margem inferior, 30 mm de margem interior e 40 mm de margem exte-
rior, sendo o texto composto numa coluna com 110 mm de largura; a 
lista de artistas apresenta uma mancha com 50 mm de margem supe-
rior, 65 mm de margem inferior, 30 mm de margem interior e 47 mm de 
margem exterior, sendo o texto composto numa coluna com 90 mm de 
largura; a lista de expositores de cada capítulo apresenta uma mancha 
com 25 mm de margem superior, 35 mm de margem inferior, 15 mm de 
margem interior e 40 mm de margem exterior, sendo o texto composto 
em uma ou duas colunas conforme a quantidade de texto e também não 
apresentam uma largura de coluna coerente porque também depende 
da dimensão dos nomes inseridos na lista de expositores; a biografia 
de cada artista apresenta uma mancha com 40 mm de margem supe-
rior, 50 mm de margem inferior, 20 mm de margem interior e 20 mm 
de margem exterior, sendo o texto composto numa coluna com 140 mm 
de largura.
Relativamente à tipografia, são utilizadas ao longo do catálogo duas 
fontes, ambas serifadas: Bodoni utilizada em situações de texto corrido, 
e outra cujo nome não conseguimos identificar, utilizada para situações 
de título.
A apresentação é composta em itálico com um corpo de 12 pt e uma 
entrelinha de 16 pt. Na lista do júri e artistas premiados o título é apre-
sentado em caixa-alta com um corpo de 12 pt, o cargo de cada pessoa é 
composto em itálico e em caixa-alta com um corpo de 8 pt e entrelinha 
de 10 pt, o nome do artista é composto em caixa-alta com um corpo de 
12 pt e entrelinha de 16 pt. Os títulos de cada secção são compostos a 
bold e em caixa-baixa com um corpo de 30 pt. Relativamente às compo-
nentes presentes nas secções, são apresentadas com diversas tipologias 
que as diferenciam, como as listas de expositores que são apresentadas 
em caixa-alta com um corpo e entrelinha de 9 pt, o título de cada obra é 
apresentado em caixa-alta com um corpo de 11 pt, o nome dos artistas 
é composto em caixa-alta e em cor vermelha com um corpo de 18 pt, a 
biografia é composta com um corpo de 8 pt e uma entrelinha de 14 pt, 
na legenda da imagem, o nome do artista é composto em caixa-alta e o 
título da obra é composto em itálico, ambas as informações apresen-
tam um corpo de 8 pt. A ficha técnica é composta em caixa-alta, com 
um corpo de 10 pt e entrelinha de 16 pt. Em termos de formatação os 
85O DESIGN DE CATÁLOGOS DE EXPOSIÇÃO
diversos tipos de informação utilizam o alinhamento justificado com 
hifenização.
O tipo de iconografia usada ao logo do catálogo é a fotografia, sendo 
esta utilizada de um modo objetivo e direto, uma vez que o principal 
objetivo da obra é a promoção do trabalho dos artistas nela inseridos. 
A relação entre tema e imagem não depende de segundas conotações 
permitindo uma fácil compreensão ao leitor.
Relativamente ao uso da cor, apesar de ser um catálogo cujo miolo 
utiliza maioritariamente a cor preta, também podemos observar que 
é utilizada a cor vermelha, nomeadamente nos nomes dos artistas. Na 
capa e nas secções, são utilizadas as cores vermelho, amarelo e azul.
INTERPRETAÇÃO
A nível de elementos simbólicos, podemos observar que não é um catá-
logo que necessite de maior aprofundamento neste aspeto porque, por 
exemplo, na capa apenas é feita uma composição gráfica de modo a 
criar uma capa diferente e moderna, em comparação às típicas capas 
de catálogos de tendência mais clássica e elegante.
É uma obra que se rege mais pela expressividade do que pela legibi-
lidade e “leiturabilidade”, ou seja, tem um objetivo mais de visualização 
do que de leitura.
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Fig. 2
imagens do catálogo 
de exposição A Rainha 
D. Leonor
nestas imagens podemos 
observar a capa do catálogo, 
a folha de rosto, o texto corrido, 
as tabelas das obras impressas 
no catálogo e o catálogo
de reprodução de obras.
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Rainha D. Leonor
CONTEXTO
A exposição Rainha D. Leonor foi uma iniciativa realizada pela FCG, no 
Mosteiro da Madre Deus, no ano de 1958.
Esta exposição foi concebida com o intuito comemorativo do 5.º cente-
nário do nascimento da Rainha D. Leonor, que dedicou grande parte da 
sua vida a obras de caridade e à proteção de diversos tipos de arte. A 
exposição foi dividida em duas partes, sendo que a primeira era dedi-
cada à benfeitoria artística feita pela Rainha, e a segunda parte dedicada 
às obras de teor misericordioso levadas a cabo por D. Leonor, mostrando 
assim as diversas obras concretizadas ao longo do seu reinado.
O catálogo desta exposição apresenta a história por trás do trabalho 
da Rainha falando sobre as obras expostas ao longo da exposição. Tal 
como a exposição também o catálogo foi dividido em diversas secções 
de forma a representar da melhor maneira possível o trabalho desen-
volvido por esta figura importante da história de Portugal.
O design do catálogo foi desenvolvido por Bernardo Marques, que 
pretendeu transmitir valores que retratassem a época em questão e a 
própria Rainha, concebendo um catálogo clássico, elegante e feminino.
O processo de divulgação foi concretizado através da exposição e 
pela entidade promotora da mesma.
DESCRIÇÃO
O catálogo apresenta um formato de 150 mm de largura por 200 mm 
de altura, e é composto por capa, contracapa e miolo com 171 páginas.
O miolo encontra-se estruturado da seguinte forma folha de rosto e 
anterrosto, ficha técnica da exposição, apresentação, diversas secções 
seguidas cada uma por uma lista de obras e por um catálogo de repro-
dução de obras, lista de expositores e ficha técnica do catálogo.
O tipo de impressão utilizada ao longo do catálogo foi o processo de 
rotogravura com impressão a uma cor, tendo a impressão sido reali-
zada pelas Oficinas de Neogravura, Lda. Em termos de acabamentos, 
podemos observar que a capa do catálogo é uma capa mole e o miolo 
por sua vez foi cosido e por fim colado à lombada da capa.
O catálogo utiliza uma grelha editorial com uma mancha simétrica, 
com 15 mm de margem superior, 30 mm de margem inferior, 15 mm de 
margem interior e 20 mm de margem exterior, sendo o texto composto 
apenas numa coluna com 115 mm de largura. As imagens não obede-
cem a nenhuma grelha em específico variando a sua colocação na 
página consoante o seu formato.
Relativamente à tipografia podemos observar que a fonte escolhida 
para a composição do catálogo foi a fonte Bodoni, optando o designer 
por utilizar diversas variantes desta fonte de modo a criar diferencia-
ção entre informações. O texto corrido utiliza um corpo de 11 pt e uma 
entrelinha de 13 pt. O título de cada secção é composto em itálico com 
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um corpo de 20 pt. Por sua vez, na lista de obras existem diversos tipos 
de informação com tipologias diferentes tais como o título de cada obra 
é apresentado em caixa-alta com um corpo de 11 pt e uma entrelinha 
de 13 pt; a localização da obra é composta em itálico e em caixa-alta e 
com um corpo e entrelinha de 9 pt; a restante informação sobre a obra 
é composto em regular com um corpo e entrelinha de 9 pt. As legen-
das de imagem apresentam um corpo de 8 pt, e por sua vez o título da 
imagem é composto em itálico e em caixa-alta. A lista de expositores é 
composta em caixa-alta com um corpo e entrelinha de 9 pt. Por último, 
a ficha técnica é apresentada em caixa-alta com um corpo de 10 pt e 
uma entrelinha de 16 pt.
Em termos de formatação de texto, o primeiro parágrafo do texto 
corrido inicia-se com uma capitular e com uma entrada de 35 mm, e usa 
um alinhamento justificado e hifenizado ao longo de toda a sua compo-
sição. Os títulos, por sua vez, encontram-se na página ímpar alinhados 
à margem exterior da mancha de texto e a 60 mm do limite inferior da 
página. As legendas de imagem encontram-se dividas, ou seja, o título 
da obra encontra-se alinhado à margem esquerda de cada página e o 
número do catálogo a que pertence encontra-se alinhado à margem 
direita de cada página.
O tipo de iconografia utilizada ao longo da obra é a fotografia. Ao 
analisar a obra percebemos que a relação entre tema e imagem é de 
fácil associação por parte do leitor, pois a fotografia é utilizada de um 
modo direto e objetivo sem outras intenções.
Em termos de utilização de cor, apenas a capa, as primeiras páginas 
e as capas de cada secção são compostas com cores como o bordô, o 
dourado, o rosa e o cinza. O restante catálogo utiliza a cor preta.
INTERPRETAÇÃO
Relativamente a simbolismos, a capa da obra apresenta uma represen-
tação de um desenho da vista da cidade de Lisboa, o que remete para 
as obras arquitetónicas que a Rainha D. Leonor mandou construir ao 
longo de toda a cidade. E ainda podemos tornar simbólica a utilização 
desta paleta de cores como forma de mostrar a feminidade, a riqueza e 
o poder da Rainha.
Trata-se de uma obra que se prende tanto pela legibilidade e 
“leiturabilidade” com pela expressividade, uma vez que é uma obra 
que permite ao leitor ter uma não só boa experiência de leitura como 
também uma boa experiência visualmente, sendo uma obra apelativa 
ao olhar humano.
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Fig. 3
imagens do catálogo 
de exposição II exposição
de Artes Plásticas
nestas imagens podemos 
observar a capa do catálogo, 
a apresentação, um separador
e o catálogo de reprodução
de obras.
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DÉCADA DE 1960
II Exposição de Artes Plásticas
CONTEXTO
A II Exposição de Artes Plásticas foi uma iniciativa retomada em 1961 
e teve lugar na Feira Internacional de Lisboa (FIL). Foi organizada pelo 
Serviço de Belas Artes e de Projetos e Obras da FCG, com a colaboração 
do pintor Fernando Azevedo.
A exposição teve como finalidade dar a conhecer diversos artis-
tas portugueses e estrangeiros nas diversas áreas relacionadas com as 
artes plásticas, como a arquitetura, a pintura, a gravura, o desenho e a 
escultura, tendo cada área direito ao seu expositor.
A finalidade deste catálogo, tal como a exposição que representa, 
foi destacar as obras mais emblemáticas de cada artista, mas também 
dar a conhecer um pouco do mesmo. Trata-se de uma obra bastante 
simples, mas que destaca com qualidade e sobriedade os trabalhos 
expostos e os seus autores. 
O design do catálogo foi desenvolvido por Sebastião Rodrigues.
A divulgação foi feita através da exposição, da instituição organiza-
dora e de artistas com interesse nas diversas áreas exploradas.
DESCRIÇÃO
O catálogo apresenta um formato de 181 mm de largura por 245 mm 
de altura, e é composto por capa, contracapa, badanas, e 392 páginas 
de miolo.
O miolo por sua vez encontra-se organizado da seguinte forma, 
folha de rosto e anterrosto, introdução, ficha técnica da organização 
da exposição, lista dos expositores e dos artistas premiados, diver-
sos separadores cada um correspondente a das áreas representadas 
na exposição, e dentro de cada separador são apresentados os artis-
tas pertencentes a cada uma e os seus trabalhos, e por fim na última 
página são creditados os autores das fotografias, da impressão e do 
design do catálogo.
O tipo de impressão utilizada é a rotogravura, sendo apenas a capa 
impressa a cores e o restante miolo impresso a preto. A impressão e 
composição foi realizada pelas Oficinas da Neogravura Lda. A capa do 
catálogo é uma capa mole e plastificada. Já o miolo é cosido e depois 
colado à lombada.
Utiliza uma grelha editorial com uma mancha de texto simétrica, 
com uma margem superior de 26 mm, margem inferior de 25 mm, 
margem exterior de 18 mm e margem interior de 16 mm, o texto divi-
de-se em duas colunas separadas por um filete, sendo que na coluna 
à esquerda encontra-se o nome do artista e na coluna à direita um 
texto sobre o mesmo. As imagens encontram-se centradas sendo 
que a margem superior e a margem inferior variam consoante o seu 
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formato, e apenas as margens exterior e interior mantêm sempre a 
distância de 10 mm do limite da folha.
Em relação à tipografia, a fonte utilizada é a Bodoni, sendo que o 
designer optou por usar diversas formas de hierarquizar os diversos 
tipos de informação, como através de diferentes tamanhos de corpo 
da fonte e variações da fonte como itálico, bold, versaletes ou capi-
tulares. No texto de introdução, é utilizada a fonte em itálico com 
um corpo de 10 pt e uma entrelinha de 14 pt. Na lista de exposi-
tores e de artistas premiados é criada diferenciação entre o nome 
do artista, que se encontra em caixa-alta e com um corpo de 9 pt, e 
o cargo/função que desempenha com um corpo de 6 pt. Nos sepa-
radores, o nome da secção tem um corpo de 20 pt e encontra-se a 
25 mm do limite superior e a 15 mm do limite exterior da página. 
Dentro de cada separador, são apresentados os diversos artistas com 
um pequeno texto sobre si seguidos das suas obras expostas. O nome 
encontra-se em itálico com um corpo de 12 pt e o texto sobre si tem 
um corpo e entrelinha de 8 pt. A nível da legenda de imagem, o nome 
da obra apresenta um corpo de 9 pt, entrelinha de 11 pt, e encon-
tra-se em itálico e em caixa-alta; o local de origem da obra tem um 
corpo de 6pt composto em itálico; por último, o nome da entidade 
proprietária tem um corpo de 6 pt. A ficha técnica tem um corpo de 
6 pt e uma entrelinha de 10 pt. Em termos de formatação de texto, 
tanto o texto de introdução como os textos sobre os autores são justi-
ficados e hifenizados, e a ficha técnica é centrada. As restantes infor-
mações encontram-se alinhadas à esquerda.
Visto tratar-se de uma obra sobre vários artistas em diversas áreas, 
é necessário que a iconografia e a relação entre tema e imagem sejam 
simples e objetivas, mantendo sempre os principais objetivos que a 
entidade promotora pretende mostrar ao público. Como tal, ao longo 
do catálogo percebemos rapidamente de que artista se trata e quais as 
suas obras, visto que a informação sobre o artista e algumas das suas 
obras encontram-se representadas seguidamente.
Em termos de utilização de cor, apenas a capa e a contracapa do 
catálogo são compostas por cor usando na composição gráfica azul, 
castanho e preto. O restante miolo utiliza apenas a cor preta, quer em 
texto quer em imagens.
INTERPRETAÇÃO
A nível de elementos simbólicos, podemos observar que na capa são 
representados dois elementos geométricos que podem ser vistos como 
conotações a obras de arte.
Trata-se de uma obra que se prende mais com a expressividade e do 
que com a legibilidade e leiturabilidade, ou seja, dá maior importância 
ao destaque das imagens das obras do que ao texto, sendo que o texto é 
de difícil leitura por causa do tamanho do corpo e da entrelinha que por 
serem reduzidos tornam o processo de leitura mais complicado.
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Fig. 4
imagens do catálogo 
de exposição A Arte 
do Oriente Islâmico
nestas imagens podemos 
observar a capa do catálogo, 
a apresentação, o texto corrido,
 o catálogo de reprodução
de obras, as tabelas das obras
e a ficha técnica do catálogo.
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Arte do Oriente Islâmico
CONTEXTO
A exposição Arte do Oriente Islâmico foi uma iniciativa realizada pela 
FCG, que ocorreu no ano de 1963, no Museu Nacional de Arte Antiga.
Teve como finalidade apresentar ao público um dos núcleos de 
maior interesse do Fundador, enquanto colecionador, no qual reuniu 
várias peças valiosas provenientes do Oriente, de lugares como Síria, 
Pérsia e Turquia, datadas desde do século XII até ao século XIX, e que 
foram escolhidas para integrar esta exposição.
O catálogo desta exposição representa essas peças que estiveram expos-
tas tendo estas sido divididas por núcleos de acordo com o tipo de material 
ou tipo de arte, como vidro, cerâmica, têxteis, arte do livro. Para a elabora-
ção do catálogo foram escolhidos diversos especialistas na área da Arte do 
Oriente Islâmico, tornando-o numa obra de referência bibliográfica. 
O design do catálogo foi realizado por Sebastião Rodrigues, que teve 
como objetivo transmitir através da obra valores que retratassem a 
exposição, como a elegância, o requinte e a sobriedade.
A divulgação foi feita através da própria exposição e da instituição 
organizadora.
DESCRIÇÃO
O catálogo apresenta um formato de 165 mm de largura por 225 mm de 
altura, sendo composto por capa, contracapa, badanas e miolo com 224 
páginas. 
O miolo por sua vez encontra-se estruturado da seguinte forma folha 
de rosto e de anterrosto, apresentação do catálogo, mapa do Oriente 
Islâmico, introdução ao tema, catálogo de reprodução de obras dividido 
por núcleos, bibliografia e ficha técnica do catálogo. 
O tipo de impressão utilizado no catálogo é a rotogravura, tendo 
sido impresso a quatro cores. A sua gravação, composição e impressão 
foi realizada pelas Oficinas de Neogravura e pela Litografia Nacional do 
Porto. Em termos de acabamentos feitos no catálogo, podemos observar 
que a capa é mole e encontra-se plastificada, e no miolo os cadernos são 
cosidos e por fim colados à lombada da capa.
O catálogo utiliza uma grelha editorial com uma mancha simétrica, 
em que a margem superior tem 20 mm, a margem inferior 25 mm, 
margem interior 22 mm e a margem exterior 25 mm. O texto é composto 
apenas numa coluna com 118 mm de largura. As imagens encontram-se 
centradas na página e são colocadas consoante o seu formato.
Em relação à tipografia a fonte usada ao longo do catálogo é Bodoni, 
sendo que o designer optou por usar diversas variações da mesma fonte, 
com o intuito de criar diferentes hierarquias de informação. Os títulos 
de cada núcleo apresentam-se num corpo de 12 pt e são compostos em 
caixa-alta e itálico. O texto principal é composto com um corpo de 8 pt 
e entrelinha de 10 pt. Nas legendas de imagem, são utilizadas diversas 
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variações para diferenciar as informações entre si, tais como, o local de 
origem da peça e o título da peça ambos são compostos em caixa-alta 
e itálico com um corpo e entrelinha de 10 pt, e a restante informação é 
composta com um corpo de 8 pt e entrelinha de 10 pt a regular. A biblio-
grafia é composta com corpo e entrelinha de 10 pt, o nome do autor é 
composto em caixa-alta, o título de obra e o núcleo são compostos em 
itálico, e a restante informação a regular. Por último a ficha técnica é 
composta em itálico e tem um corpo de 6 pt e entrelinha 10 pt.
Ao longo do catálogo são utilizadas diversas formatações de texto 
consoante o tipo de informação. O texto principal, as legendas de 
imagem e a bibliografia encontram-se justificadas à coluna e hifeniza-
das, já os títulos de núcleo e ficha técnica encontram-se alinhados à 
direita, ambos no limite das margens superior e exterior.
O tipo de iconografia utilizada ao longo do catálogo é a fotografia 
das diversas peças que foram expostas. A relação entre tema e imagem é 
direta e de fácil associação, sendo a imagem utilizada de modo objetivo.
Em termos de utilização de cor apenas a capa, contracapa e as pági-
nas de início de núcleo contém cor, utilizando as cores reais das peças. 
O restante catálogo é composto apenas a preto.
INTERPRETAÇÃO
Em termos simbólicos, a capa do livro é composta por ornamentos 
representativos da arte do oriente islâmico, ou seja, poderá ter um 
significado intrínseco, mas neste caso tem apenas a funcionalidade de 
decoração da capa. 
Trata-se de uma obra que se prende mais pela expressividade do 
que com a legibilidade, ou seja, dá maior importância ao destaque das 
imagens das peças de arte do que ao texto, mas apesar disso o texto 
foi composto de uma forma bem estruturada sem quebras no ritmo de 
leitura.
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Fig. 5
imagens do catálogo 
de exposição Artes Plásticas 
Francesas
nestas imagens podemos 
observar a capa do catálogo, 
o prefácio,  o catálogo
de reprodução de obras e a ficha 
técnica do catálogo.
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Artes Plásticas Francesas
CONTEXTO
A exposição de Artes Plásticas Francesas foi concretizada no ano de 
1964, pela FCG, no Museu Nacional Soares dos Reis, no Porto. Esta expo-
sição tratou-se de uma recriação de uma outra realizada em Lisboa no 
ano de 1961.
Foi uma exposição que teve como finalidade apresentar ao público 
diversas peças de arte de origem francesa em áreas como a pintura, 
desenho, gravura e escultura, dos séculos XVIII e XIX.
O catálogo desta exposição teve como principal objetivo representar 
as diversas obras expostas ao longo da exposição, mas também mostrar 
uma breve análise sobre as mesmas. O design do catálogo foi mais uma 
vez feito por Sebastião Rodrigues, e podemos observar que o designer 
optou por um design clássico e elegante, transmitindo os valores da 
exposição e da FCG.
A divulgação foi feita através da própria exposição, da instituição orga-
nizadora e comunidade interessada nas diversas áreas representadas.
DESCRIÇÃO
O catálogo apresenta um formato de 165 mm de largura e 222 mm 
de altura, e é composto por capa, contracapa, badanas e miolo com 
186 páginas.
O miolo é estruturado da seguinte forma folha de rosto e anterrosto, 
prefácio, introdução ao tema, diversos capítulos divididos por secção 
seguidos cada um por um catálogo de reprodução de obras referentes à 
temática da secção, bibliografia e ficha técnica do catálogo.
O catálogo foi impresso a quatro cores, possivelmente através do 
processo de impressão de rotogravura, e a impressão foi realizada pela 
Oficina da Neogravura e pela Litografia Nacional do Porto. A nível de 
acabamentos podemos observar que os cadernos, em termos de papel 
foi utilizada uma gramagem mais fina, tendo sido cosidos e colados atra-
vés das guardas à capa e à lombada. Para a capa foi utilizado um papel 
com uma gramagem superior, mas sendo à mesma uma capa mole, e por 
fim plastificada.
Em termos de grelha editorial, o catálogo apresenta uma mancha 
simétrica, com margem superior e margem inferior de 20 mm, margem 
interior 15 mm e margem exterior 25 mm. O texto é composto apenas 
numa coluna com 125 mm de largura.
As imagens que compõem o catálogo não abadessem a regras espe-
cíficas sendo colocadas consoante o seu formato.
A nível de tipografia o tipo de letra utilizado ao longo do catálogo é 
Didot, sendo que o designer mais uma vez optou por utilizar as variações 
da fonte criando hierarquias entre a informação. Por conseguinte o prefá-
cio e a introdução têm ambos um corpo e entrelinha de 12 pt. O título de 
cada separador é composto em caixa-alta e apresenta um corpo de 14 pt.
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No catálogo de reprodução de obras existem diversos tipos de infor-
mação, tais como um texto de introdução sobre o artista da peça sendo 
composto em itálico e com corpo e entrelinha de 8 pt, seguido por tabelas 
que acompanham as obras sendo usadas diversas hierarquias como por 
exemplo o nome da obra tem corpo e entrelinha de 12 pt, e as restantes 
informações são compostas em itálico com corpo e entrelinha de 8 pt. Por 
último a ficha técnica tem um corpo de 8 pt e uma entrelinha de 10 pt.
Ao longo do catálogo são usados diversos tipos de formatação de 
texto que varia consoante a dimensão dos mesmos. O prefácio e o 
texto de introdução têm uma entrada de 5 mm, ambos são justificados 
à coluna e hifenizados. Os títulos encontram-se centrados na página, 
seguidos de um filete que os separa do restante texto da página em que 
são inseridos. As cabeças correntes encontram-se alinhadas à margem 
exterior, sendo que em caso de página par alinham-se à esquerda e 
em páginas ímpares à direita. A ficha técnica do catálogo encontra-se 
centrada na página.
O tipo de iconografia utilizada ao longo do catálogo é a fotografia. O 
facto de se tratar de uma obra em que são representados vários artistas 
da época, percebemos então que a relação entre tema e imagem é de 
fácil associação, pois o tema é facilmente entendido olhando para as 
peças representadas no catálogo.
Em termos de utilização de cor, a capa e contracapa utilizam os tons 
originais da obra que nelas é reproduzida, tons derivados da utiliza-
ção de lápis (preto e cinza) e sanguínea (vermelho). Ao longo do miolo 
mais especificamente no catálogo de reprodução de obras deparamo-
-nos com algumas obras representadas com as suas cores originais, mas 
maioritariamente é utilizada a cor preta.
INTERPRETAÇÃO
A obra não apresenta elementos simbólicos que necessitem de maior 
aprofundamento. Trata-se de uma obra que pretende representar uma 
informação sem segundas intenções, ou seja, apresenta sem motivos 
inerentes do que se trata. 
É uma obra que se prende tanto pela legibilidade e "leiturabilidade" 
como pela expressividade, ou seja, o designer do catálogo deu bastante 
importância aos aspetos que permitem que o leitor tenha uma expe-
riência de leitura positiva e de fácil compreensão, mas também tornou 
o catálogo visualmente atrativo. 
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Fig. 6
imagens do catálogo 
de exposição Tesouros
do Museu de Bagdad
nestas imagens podemos 
observar a capa do catálogo, 
a folha de rosto, o texto corrido, 
as tabelas das obras e o catálogo
de reprodução de obras.
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Tesouros do Museu de Bagdad
CONTEXTO
A exposição Tesouros do Museu de Bagdad foi concretizada no ano de 
1965, pela FCG, no MNAA. Teve como objetivo apresentar ao público 
diversas peças provenientes do Museu do Iraque, abrangendo diversos 
objetos dentro de um período de 5.000 anos, mostrando assim a evolu-
ção da arte iraquiana.
O catálogo desta exposição conta com uma representação das diver-
sas peças que estiveram expostas e também um breve resumo da histó-
ria de arte do Médio Oriente.
O design do catálogo foi concebido por Sebastião Rodrigues, que 
desenvolveu um design moderno e sóbrio, contrastando com a época e 
a temática da obra.
A divulgação da obra foi realizada através da exposição e da FCG.
DESCRIÇÃO
O catálogo, com 221 páginas, apresenta um formato de 165 mm de 
largura por 240 mm de altura, e é composto por capa, contracapa, bada-
nas e miolo.
O miolo é estruturado do seguinte modo: folha de anterrosto e folha 
de rosto, apresentação, introdução, glossário, bibliografia sumária, 
tabua cronológica e catálogo de reprodução de obras.
O catálogo foi impresso pelas Oficinas de Neogravura, Lda., utili-
zando o processo de impressão offset com uso de 4 cores. O miolo é 
maioritariamente impresso a preto, tendo apenas 5 páginas impressas 
a cor. Em termos de acabamentos, ao analisarmos o miolo percebemos 
que foi cosido e colado à lombada da capa.
A grelha editorial utilizada no catálogo varia consoante a tipologia 
do texto. O texto de apresentação e introdução utilizam uma mancha 
simétrica com 25 mm de margem superior, 45 mm de margem inferior, 
25 mm de margem interior e 30 mm de margem exterior, sendo o texto 
composto apenas numa coluna com 110 mm de largura, já o catálogo 
de reprodução de obras utiliza uma grelha editorial com uma mancha 
paralela com 25 mm de margem superior, 45 mm de margem inferior, 
80 mm de margem esquerda e 25 mm de margem direita, o texto por 
sua vez é composto numa coluna com 60 mm de largura, por fim as 
imagens utilizam uma grelha com 25 mm de margem superior e 30 mm 
de mancha exterior, as restantes duas margens variam consoante o 
formato de cada imagem.
A tipografia utilizada ao longo do catálogo é sem serifa, tendo o 
designer optado por usar diversas variantes desse mesmo tipo de letra 
de modo a criar uma hierarquia entre as diferentes informações. Os 
textos de apresentação e de introdução são compostos com um corpo 
e uma entrelinha de 9 pt. Os títulos são apresentados a bold com um 
corpo de 11 pt. Tanto no glossário como no catálogo de reprodução de 
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obras, o nome da peça é apresentado em bold com um corpo de 7 pt, e o 
texto de descrição da peça é composto com um corpo e uma entrelinha 
de 7 pt. As legendas de imagem são compostas com um corpo e uma 
entrelinha de 9 pt.
Em termos de formatação de texto, os textos de apresentação, de 
introdução e de descrição do glossário apresentam-se com um alinha-
mento justificado e hifenizado, já o texto de descrição do catálogo de 
reprodução de obras apresenta-se com um alinhamento à esquerda, e 
por último às legendas de imagem apresentam-se alinhadas à margem 
exterior da página em que se inserem.
O tipo de iconografia utilizada ao longo da obra é a fotografia, sendo 
que a relação entre tema e imagem é de fácil compreensão e ligação, 
uma vez que esta relação é feita de um modo objetivo, sem outras fina-
lidades ou entendimentos.
Em termos de cor, na capa podemos observar que é utilizada uma 
paleta de cores mais ligada à terra como o castanho e o preto, ao longo 
da obra são reproduzidas algumas imagens com as cores originais das 
peças sendo elas bastante variadas, e o restante catálogo utiliza apenas 
a cor preta.
INTERPRETAÇÃO
Em termos de representações simbólicas e as suas significações pode-
mos observar que não se trata de uma obra que necessite de grande 
aprofundamento nestes aspetos. Na capa podemos observar que é 
representada uma peça exposta na exposição remetendo para a temá-
tica, e na contracapa podemos observar uma composição gráfica de 
símbolos de escrita do Médio Oriente apenas com um fim meramente 
decorativo.
Relativamente aos aspetos de legibilidade e “leiturabilidade” e 
ao aspeto de expressividade, trata-se de uma obra de fácil leitura e 
compreensão, mantendo ao longo de toda a sua composição não só um 
ritmo de leitura coerente, mas também um ritmo visual apelativo.
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Fig. 7
imagens do catálogo 
de exposição Pintores
Sul-Africanos
nestas imagens podemos 
observar a capa do catálogo, 
o texto corrido, as tabelas das 
obras, o catálogo de reprodução 
de obras e a ficha técnica.
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Pintores sul-Africanos dos nossos dias 
CONTEXTO
A exposição Pintores Sul-Africanos dos nossos dias foi organizada pela 
FCG, em colaboração com a organização South African Association of 
Arts e com a embaixada Sul Africana de Lisboa, no ano 1968.
A exposição teve como finalidade dar a conhecer as diversas influ- 
ências que os movimentos artísticos europeus tiveram na cultura artís-
tica sul-africana. Ao longo da exposição foram apresentados 7 artistas 
escolhidos devido à sua técnica e estilo de trabalho.
O catálogo desta exposição teve como objetivo apresentar de um 
modo mais aprofundado os artistas expostos, resumindo a sua vida 
artística e representado algumas das suas obras de arte mais icónicas.
O design do catálogo foi realizado por Sebastião Rodrigues, que 
desenvolveu uma obra moderna e contemporânea, retratando a essên-
cia da temática abordada na exposição e no catálogo.
A divulgação do catálogo foi concretizada pelas entidades envolvi-
das na realização da exposição e através da própria exposição.
DESCRIÇÃO
O catálogo apresenta um formato com 240 mm de largura por 240 mm 
de altura, sendo composto por capa, contracapa, badanas e miolo com 
32 páginas.
O miolo por sua vez estrutura-se da seguinte forma folha de rosto e 
folha de anterrosto, introdução em português e em inglês, catálogo de 
reprodução de obras e ficha técnica do catálogo.
O catálogo foi impresso através do processo de impressão offset 
a quatro cores, pelas Oficinas de Neogravura, Lda. A nível de acaba-
mentos trata-se de um catálogo de capa mole e o miolo por sua vez foi 
apenas colado à lombada da capa.
Utiliza uma grelha editorial que varia consoante a tipologia de 
texto, ou seja, no caso da introdução utiliza uma mancha simétrica 
com 15 mm de margem superior, 15 mm de margem inferior, 85 mm 
de margem interior e 15 mm de margem exterior, o texto é composto 
apenas numa coluna com 140 mm; outro caso é o catálogo de repro-
dução de obras em que a mancha de texto compreende as seguintes 
medidas 15 mm de margem superior, 35 mm de margem inferior, 
15 mm de margem interior e 15 mm de margem exterior, sendo o 
texto composto em 3 colunas que não obedecem a nenhuma grelha 
em especifico uma vez que a sua largura depende do tamanho do 
texto que as compõem; por fim, as imagens utilizam uma grelha com 
15 mm de margem superior, 15 mm margem interior, e 15 mm de 
margem exterior, a margem inferior varia consoante a dimensão 
vertical da imagem.
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Relativamente à tipografia usada ao longo da obra, podemos obser-
var que se trata de uma fonte sem serifas , optando o designer por utilizar 
várias variantes da fonte de modo a criar hierarquias entre informações. 
O texto de introdução é composto com um corpo e uma entrelinha 
de 10 pt, ao longo do texto são apresentados os nomes dos artistas em 
bold. Os títulos de cada secção do catálogo são compostos com um corpo 
de 11 pt e a bold. As diversas tipologias de informação presentes no 
catálogo de reprodução de obras apresentam todas um corpo e uma 
entrelinha de 7 pt. Por fim, a ficha técnica é composta com um corpo e 
entrelinha de 7 pt.
Em termos de formatação de texto o tipo de alinhamento varia 
consoante o tipo de texto, o texto de introdução utiliza um alinhamento 
justificado e hifenizado; o texto biográfico de cada artista presente no 
catálogo de reprodução de obras utiliza um alinhamento à esquerda; 
as legendas de imagem utilizam um alinhamento à direita; e por fim, a 
ficha técnica utiliza um alinhamento centrado.
O tipo de iconografia utilizada ao longo da obra é a fotografia, a sua 
relação com a temática é de fácil perceção e associação, pois a imagem 
é utilizada de um modo objetivo e direto sem outras finalidades.
Em termos de utilização de cor trata-se de uma obra que utiliza 
bastante cor devido ao facto de o tema que retrata ser originário de 
uma cultura que valoriza a utilização da cor, sendo utilizadas cores 
alegres e chamativas como o vermelho, amarelo, verde, entre outras.
INTERPRETAÇÃO
Do ponto de vista simbólico, trata-se de uma obra em que podemos 
observar alguns simbolismos referentes à temática apresentada. Na 
capa encontra-se reproduzida a figura humana criada Cecil Skotnes na 
sua obra intitulada “Figura”, optando o designer por reproduzir diver-
sas vezes essa mesma figura de modo a representar o espírito de comu-
nidade das culturas Sul-Africanas. 
Em termos dos aspetos de legibilidade e “leiturabilidade” e do aspeto 
de expressividade é uma obra que se prende mais pela expressividade 
porque a sua principal finalidade é chamar à atenção visualmente, 
através da representação das obras e da utilização de bastante cor, do 
que propriamente ter o objetivo de ser lida uma vez que aposta numa 
composição de texto em que o corpo da fonte utilizado apresenta dimen-
sões reduzidas dificultando a leitura do mesmo.
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Fig. 8
imagens do catálogo 
de exposição Bertina Lopes
nestas imagens podemos 
observar a capa do catálogo, 
o texto corrido, o catálogo
de reprodução de obras 
e os comentários de críticos 
de arte.




A exposição Bertina Lopes foi realizada no ano de 1972, pela FCG no 
espaço de exposições temporárias do Museu.
Esta exposição pretendeu apresentar e mostrar ao público diver-
sas obras da artista contemporânea Bertina Lopes, que é identificada 
por uma técnica e por um estilo de pintura ilustrativo e moderno, reve-
lando ainda sentimentos de alegria e vivacidade.
O catálogo da exposição teve como objetivo apresentar resumida-
mente a vida da artista e dar a conhecer as suas obras. Trata-se de um 
catálogo simples e sóbrio, sem grandes modernismos. 
Não é feita referência ao designer do catálogo.
A divulgação do catálogo terá sido feita através da exposição e pela FCG.
DESCRIÇÃO
O catálogo apresenta um formato de 225 mm de largura por 240 mm de 
altura, sendo composto por capa, contracapa, badanas e 48 páginas de miolo.
O miolo encontra-se composto da forma seguinte folha de rosto, 
apresentação, biografia da artista, catálogo de reprodução de obras, 
lista de obras, comentários de críticos de arte e ficha técnica.
Relativamente à impressão, esta foi feita pela Gráfica Monumental 
através do processo de impressão offset a quatro cores. Em termos de 
acabamentos trata-se de uma obra de capa mole, e por sua vez o miolo 
foi apenas colado à lombada da capa.
Em termos de grelha editorial durante a análise constatou-se que 
esta varia consoante o tipo de texto presente na página. Assim, o texto 
de apresentação utiliza uma mancha simétrica com 100 mm de margem 
superior, 20 mm de margem inferior, 60 mm de margem interior, e 20 
mm de margem exterior, sendo o texto composto numa coluna com 145 
mm de largura; o texto biográfico da artista apresenta uma mancha 
simétrica com 35 mm de margem superior, 20 mm de margem inferior, 
77 mm de margem interior, e 20 mm de margem exterior, sendo o texto 
composto numa coluna com 128 mm de largura; a listagem de obras 
apresenta uma mancha com 85 mm de margem superior, 20 mm de 
margem inferior, 40 mm de margem interior, e 20 mm de margem exte-
rior, sendo composta em duas colunas com 71 mm de largura e uma 
goteira de 23 mm; por fim, os comentários de críticos de arte apenas 
obedecem a uma grelha que mantêm a margem superior e a margem 
inferior ambas de 5 mm, sendo as restantes margens variam consoante 
a posição em que o texto foi colocado na página, o texto é composto 
numa coluna de 95 mm.
Em relação à tipografia é utilizada uma fonte sem serifas em que o 
designer optou por utilizar diversas variantes dessa mesma fonte para 
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criar diferenças visuais nas diversas informações presentes na obra. 
Os textos de apresentação e biográfico são compostos com um corpo e 
entrelinha de 11 pt. Os títulos de cada secção são compostos em bold e 
em caixa-alta com um corpo de 12 pt. O texto presente no catálogo de 
reprodução de obras é composto com um corpo de 8 pt e uma entreli-
nha de 6 pt, neste texto o nome da obra é diferenciado através da utili-
zação da variante de caixa-alta da fonte. Os comentários são compostos 
com um corpo e entrelinha de 7 pt, e o nome do crítico é composto em 
bold e caixa-alta. Por fim a ficha técnica é composta com um corpo de 6 
pt e uma entrelinha de 10 pt.
A formatação de texto utilizada ao longo catálogo é o alinhamento 
justificado e hifenizado, sendo que apenas os comentários utilizam 
uma entrada de parágrafo de 5 mm.
O tipo de iconografia utilizada ao longo do catálogo é a fotografia, 
e a relação entre esta e o tema é abordada de uma forma direta e obje-
tiva, sem outras intenções e objetivos.
Em termos de utilização de cor podemos observar que é bastante 
utilizado ao longo a cor preta juntamente com a cor vermelha, uma vez 
que a própria artista utiliza nas suas obras estas duas cores.
INTERPRETAÇÃO
Em termos simbólicos não é um catálogo que necessite de um especial 
aprofundamento nesta questão. Na capa é apresentada uma obra da 
artista, revelando a sua técnica e estilo artístico.
Trata-se de uma obra caracterizada tanto pela sua legibilidade e 
“leiturabilidade” como pela sua expressividade, criado um meio termo 
entre estes aspetos de modo a criar de forma coerente uma boa comu-
nicação visual para o leitor. 




da Arte em Portugal
no século XVIII
nestas imagens podemos 
observar a capa do catálogo, 
o texto corrido, o catálogo
de reprodução de obras
e as tabelas das obras.
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Aspetos da Arte em Portugal no século XVIII
CONTEXTO
A exposição Aspetos da Arte em Portugal no século XVIII foi realizada 
pela FCG, no ano de 1973.
Tratou-se de uma exposição itinerante, que resultou de outras 
duas exposições apresentadas anteriormente pela FCG, tendo a 
primeira sido realizada no Brasil, em 1968, intitulada de Aspetos da 
Arquitetura Barroca Luso-Brasileira que se focou principalmente em 
obras portuguesas e brasileiras do final do século XVI e do neoclas-
sicismo, já a segunda realizou-se em Braga, em 1973, a propósito do 
Congresso Internacional de Estudos em Homenagem a André Soares 
onde se focou principalmente na Arte da Talha em Portugal. Como já 
foi referido a exposição Aspetos de Arte em Portugal no século XVIII 
partiu destas duas exposições realizadas anteriormente, sendo que 
esta focou-se especialmente na apresentação ao público de obras 
de arte de diversas correntes artísticas que passaram em Portugal 
durante o século XVIII.
O catálogo desta exposição foi editado com o objetivo de ser uma 
obra de documentação fotográfica e uma obra de referência bibliográ-
fica, ou seja, para além de conter fotografias das obras que estiveram 
presentes na exposição conta ainda com excertos escritos por especia-
listas com o intuito de destacar aspetos importantes relativamente à 
temática abordada. Trata-se de um catálogo com um aspeto clássico e 
elegante retratando assim a época em análise. Não é feita referência no 
catálogo sobre o autor do design do mesmo.
A divulgação desta obra terá sido promovida através da exposição 
e pela FCG.
DESCRIÇÃO
O catálogo apresenta um formato de 150 mm de largura por 220 mm de 
altura, e é composto por capa, contracapa e 62 páginas de miolo. Por sua 
vez o miolo encontra-se estruturado da seguinte forma folha de rosto e 
anterrosto, apresentação, introdução, catálogo de reprodução de obras 
(lista de obras e imagens), e por fim ficha técnica do catálogo.
A composição e impressão do catálogo foram realizadas pela Tipogra-
fia Minerva do Comércio, através da utilização do processo de impressão 
offset apenas a uma cor. Relativamente ao tipo de acabamento trata-se 
de capa dura em que o miolo foi cosido e colado à capa através da utiliza-
ção de guardas que por sua vez são coladas à capa e contracapa.
Em termos de design, utiliza uma grelha editorial com uma mancha 
simétrica com 30 mm de margem superior, 30 mm de margem infe-
rior, 20 mm de margem interior e 20 mm de margem exterior, o texto 
é composto numa coluna com 110 mm de largura. A colocação das 
imagens não obedece a nenhuma regra especifica, pois, a sua colocação 
na página é feita conforme as dimensões da imagem.
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Relativamente à tipografia, podemos observar que ao longo de todo 
o catálogo é utilizado apenas o tipo de letra Garamond, tendo o designer 
optado por criar diferenças entre informações através da utilização de 
variantes deste tipo de letra. O texto corrido é composto com um corpo 
e entrelinha de 10 pt. Já no catálogo de reprodução de obras podemos 
observar diversos exemplos da diferenciação que é feita entre informa-
ções, por exemplo, o título é apresentado em caixa-alta e a bold com um 
corpo de 12 pt; o nome da obra é apresentado em caixa-alta com um 
corpo de 10 pt; o tipo de obra que é, é apresentado em itálico com um 
corpo de 10 pt; por fim, a restante informação é apenas composta com 
um corpo e entrelinha de 9 pt. Para concluir, a ficha técnica do catálogo 
é composta com um corpo de 6 pt e uma entrelinha de 8 pt. 
Em termos de formatação de texto é utilizado o alinhamento justi-
ficado e hifenizado ao longo de todo o catálogo, mas apenas o texto 
corrido apresenta uma entrada de paragrafo de 5 mm.
O tipo de iconografia que compõem o catálogo é a fotografia. Visto 
ser uma obra em que o principal é a fotografia, é observável que a sua 
relação com a temática é explicita e direta, sem outras finalidades.
A nível de utilização de cor, é um catálogo que utiliza somente a cor 
preta.
INTERPRETAÇÃO
Em termos simbólicos, não se trata de um catálogo que necessite de 
maior aprofundamento nesta questão, uma vez que na capa podemos 
observar uma obra que esteve exposta na exposição servindo como 
exemplo para mostrar o tipo de arte abordada ao longo da temática.
Trata-se de uma obra que se prende tanto pela expressividade como 
pela legibilidade e “leiturabilidade”, pois o seu objetivo é que o leitor 
obtenha uma leitura coerente e cuidada, mas que também tenha uma 
boa experiência a nível de aspeto visual, que é transmitido através da 
qualidade das imagens e do próprio design.
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Fig. 10
imagens do catálogo
de exposição Arte do livro 
Francês dos séculos XIX e XX
nestas imagens podemos 
observar a capa do catálogo,
a folha de rosto, o texto corrido,
o catálogo de reprodução
de obras e as tabelas das obras.
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Arte do Livro Francês dos séculos XIX e XX
CONTEXTO
A exposição Arte do livro Francês dos séculos XIX e XX foi uma exposi-
ção realizada pelo Museu Calouste Gulbenkian no ano de 1976.
Foi uma exposição que teve como finalidade apresentar ao público 
um dos setores mais representativos da Coleção C. Gulbenkian, a Biblio-
teca de Arte do Fundador. 
Foram expostos diversos manuscritos raros orientais e europeus, 
e numerosos exemplares impressos, maioritariamente franceses refe-
rentes a época do Renascimento ao século XX.
O catálogo Arte do livro Francês dos séculos XIX e XX teve como 
objetivo representar a exposição que acompanha. Visto ter-se tratado 
de uma exposição requintada e elegante abordando os aspetos mais 
bonitos na história da arte de fazer livros, o próprio catálogo transmite 
esses mesmos aspetos, tratando-se de uma obra com aspeto clássico. 
No catálogo constam referências e análises bibliográficas importantes 
relativamente ao período exposto, tornando assim o catálogo algo mais 
que apenas uma reprodução de obras expostas.
O designer do catálogo foi mais uma vez Sebastião Rodrigues, que 
optou por um design clássico, mas ao mesmo tempo que transmitisse os 
valores da exposição e da própria FCG.
Relativamente à difusão mais uma vez foi um catálogo difundido 
pela FCG, provavelmente sendo posto à venda, no geral trata-se de um 
catálogo para um público mais culto e letrado a nível das técnicas de 
arte do livro.
DESCRIÇÃO
O catálogo apresenta um formato de 170 mm de largura e 242 mm de 
altura, e é composto por capa, contracapa e miolo com 106 páginas.
O miolo é composto da forma seguinte folha de rosto e anterrosto, 
apresentação, introdução ao tema, lista de ilustradores, de gravadores 
e de encadernadores dos séculos em análise, catálogo de reprodução de 
obras, índices de reproduções, e ficha técnica do catálogo.
O catálogo foi impresso pelas Oficinas Gráficas Manuel A. Pacheco, 
utilizando uma impressão a quatro cores, possivelmente através do 
processo de rotogravura. O miolo é maioritariamente impresso a uma 
cor (preto), mas existe um caderno de 8 páginas impresso a cores, em 
que o verso das páginas que estão a cores não tem nenhuma impressão 
de maior dimensão e que crie conflito com a impressão da frente. A 
nível de acabamentos os cadernos que compõem o catálogo foram cosi-
dos e colados à lombada.
Em termos de grelha editorial utilizada constatamos que apresenta 
uma mancha de texto simétrica, em que a margem superior tem 22 
mm, a margem inferior tem 32 mm, a margem interior tem 13 mm e a 
margem exterior tem 45 mm.
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O texto é composto apenas por uma coluna com 112 mm de largura. 
As imagens não utilizam nenhuma grelha apenas são colocadas centra-
das à página e consoante o formato.
Em termos de tipografia é utilizado o tipo de letra Times, sendo que 
o designer optou apenas por usar esta fonte e utilizar diversas varia-
ções da mesma para criar diferenças entre as informações. O texto de 
apresentação e de introdução têm um corpo de 10 pt e entrelinha de 
12 pt, e os seus títulos são compostos em caixa-alta. As listas de ilus-
tradores, de gravadores e de encadernadores apresentam um corpo 
mais reduzido de 9 pt e entrelinha de 11 pt, existe ainda diferença entre 
informações sendo que o apelido do artista é composto em caixa-alta e 
o nome da obra em itálico. As legendas de imagem são compostas com 
corpo e entrelinha de 10 pt. 
São usados diversos tipos de formatação de texto que varia 
consoante a dimensão dos mesmos. O texto de apresentação, o texto de 
introdução e as listas de ilustradores, de gravadores e de encadernado-
res são justificados e hifenizados. As legendas de imagem são alinhas à 
esquerda e encontra-se colocadas junto à margem exterior por baixo da 
imagem, no caso de imagens a cores encontram-se no verso da página.
O tipo de iconografia utilizada ao longo do catálogo é a fotografia. 
Tratando-se de uma obra que representa diversos pormenores de 
técnicas é necessário que a fotografia apresente o máximo de qualidade 
possível.
Em termos de utilização da cor, é um catálogo que maioritariamente 
utiliza a cor preta, mas na capa e no catálogo de reprodução de obras 
utiliza também diversas cores originais das outras que são retratadas 
nessas páginas.
INTERPRETAÇÃO
Em termos de elementos simbólicos, podemos observar na capa a utili-
zação de ornamentos decorativos, sendo elementos bastante utilizados 
nos livros de teor mais clássico e antigo. 
Trata-se de uma obra que se prende tanto pela legibilidade e "leitu-
rabilidade" como pela expressividade, cria um meio-termo entre estes 
aspetos, ou seja, é um livro de fácil leitura com uma comunicação direta 
e clara.






nestas imagens podemos 
observar a capa do catálogo,  
a folha de rosto, a nota 
introdutória, o catálogo 
de reprodução de obras
e as tabelas das obras.
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Tecidos da Coleção Calouste Gulbenkian
CONTEXTO
A exposição Tecidos da Coleção Calouste Gulbenkian foi realizada pelo 
Museu Calouste Gulbenkian, em 1978.
Esta exposição partiu de uma iniciativa por parte do Museu em 
expor em apresentações temporárias diversas peças de arte que se 
encontravam em conservação nas suas reservas.
Derivada à exposição Arte do Oriente Islâmico realizada em 1963, 
na qual existiu um núcleo sobre têxteis orientais, o Museu decidiu 
realizar uma exposição mais aprofundada sobre esse mesmo núcleo, 
apresentando pela primeira vez ao público diversos tecidos e rendas 
provenientes do oriente.
Por sua vez, o catálogo teve como objetivo representar de uma forma 
mais aprofundada as informações dos tecidos expostos.
Trata-se de um catálogo com um estilo mais clássico, mas ao mesmo 
tempo elegante e requintado. O design foi da autoria de Sebastião 
Rodrigues.
A sua divulgação foi feita através da própria exposição e da enti-
dade emissora.
DESCRIÇÃO
O catálogo apresenta um formato de 180 mm de largura e 240 mm de 
altura, e é composto por capa, contracapa e miolo com 83 páginas.
O miolo é composto da forma seguinte folha de rosto e anterrosto, 
nota introdutória, lista de tabelas, catálogo de reprodução de obras, 
índices de reproduções, e ficha técnica do catálogo.
O catálogo foi impresso pelas Oficinas Gráficas Manuel A. Pacheco, 
com uma tiragem de 3000 exemplares, impresso em offset. Foi maiori-
tariamente impresso apenas a uma cor, mas existe um caderno de 16 
páginas no catálogo de reprodução de obras impresso a quatro cores. 
A nível de acabamentos os cadernos que compõem o catálogo foram 
cosidos e colados à lombada.
Em termos de grelha editorial utilizada constatamos que apresenta 
uma mancha de texto simétrica, em que a margem superior tem 36 
mm, a margem inferior tem 36 mm, a margem interior tem 17 mm e a 
margem exterior tem 52 mm.
O texto é composto apenas por uma coluna com 106 mm de largura.
Relativamente à iconografia não é utilizada nenhuma grelha apenas 
são colocadas centradas à página e consoante o formato.
Em termos de tipografia é utilizado o tipo de letra Garamond, sendo 
que o designer optou apenas por usar esta fonte e utilizar diversas 
variações da mesma para criar diferenças entre as informações. O texto 
corrido é composto com corpo de 10 pt e entrelinha de 12 pt. Por sua vez 
os títulos são compostos com um corpo de 12 pt e uma distância para 
o texto corrido de 10 mm. Nas listas de tabelas são utilizadas diversas 
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variações da fonte para diferenciar informações tais como a primeira 
letra do nome do objeto é composta em caixa-alta enquanto as restantes 
letras são compostas em versaletes; outro exemplo é o nome do local 
que é composto com um corpo de 12 pt, seguido pela localização da 
rosa-dos-ventos que é composta em itálico e por último o país de origem 
é composto em caixa-alta. As legendas de imagens são colocadas a 20 
mm do limite inferior da página, para diferenciar o nome do objeto 
e o nome do local de onde origina a peça são usados dois tamanhos 
de corpo, o primeiro é composto a 12 pt e o segundo a 10 pt. Os índi-
ces são compostos em caixa-alta com corpo de 8 pt. Por último, a ficha 
técnica encontra-se a junto à margem inferior da mancha da página e é 
composta com um corpo e entrelinha de 8 pt.
São usados diversos tipos de formatação de texto que varia consoante 
a dimensão dos mesmos. O texto corrido é justificado, hifenizado e tem 
uma entrada de texto de 4 mm. A lista de tabelas e o índice de obras são 
ambos alinhados à esquerda. Os títulos, as legendas de imagem e a ficha 
técnica encontram-se alinhadas ao centro.
O tipo de iconografia utilizada ao longo do catálogo é a fotografia e 
a relação entre tema e imagem é de fácil entendimento e de fácil asso-
ciação, pois o tema é facilmente identificado.
Em termos de utilização da cor, é um catálogo que maioritariamente 
utiliza a cor preta, sendo a cor apenas utilizada na capa e no catálogo de 
reprodução de obras utilizando as cores originais das peças.
INTERPRETAÇÃO 
Em termos de simbolismos e significações, na capa do catálogo podemos 
observar um padrão retirado do veludo intitulado “Veludo vermelho 
lavrado”, que remete para os padrões elegantes e requintados utiliza-
dos no oriente islâmico sendo utilizado neste contexto como elemento 
decorativo.
Trata-se de uma obra que se prende tanto pela legibilidade e “leitu-
rabilidade” como pela expressividade, ou seja, é uma obra de fácil 
compreensão e chamativa a nível visual.
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Fig. 12
imagens do catálogo
de exposição As mãos vêem
nestas imagens podemos 
observar a capa do catálogo, 
a folha de rosto, a introdução, 
o catálogo de reprodução
de obras e a ficha técnica.
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DÉCADA DE 1980
As mãos vêem 
CONTEXTO
A exposição As mãos vêem foi realizada pelo Museu Calouste Gulben-
kian, na Sala de Exposições Temporárias no ano de 1980.
Esta exposição teve como objetivo inserir no mundo cultural uma 
exposição de arte que integrasse socialmente as crianças invisuais neste 
tipo de atividades museológicas. Caracterizou-se por ser uma exposição 
que permitiu através de diversas atividades e experiências inseridas 
num percurso tátil que o público invisual pudesse conhecer algumas 
peças pertencentes às coleções da FCG.
O catálogo tal como a exposição, também se adaptou ao mesmo obje-
tivo permitindo a interação a pessoas invisuais, é também uma obra 
contemporânea e entusiasta deste tipo de abordagem. O seu design foi 
concebido por Américo Silva.
Em termos de difusão, o catálogo foi promovido pelas entidades 
participantes na exposição e através da própria exposição.
DESCRIÇÃO
O catálogo apresenta um formato de 238 mm de largura por 315 mm 
de altura, e é composto por dois tipos de capa e contracapa a primeira 
com o título em leitura normal e a segunda com o título em braille, e 
32 páginas de miolo.
O miolo encontra-se estruturado do seguinte modo folha de rosto, 
apresentação, agradecimentos, prefácio, introdução, diversos capítu-
los nos quais se inserem as obras que participaram neste percurso 
expositivo, bibliografia, índices de textos e ficha técnica do catálogo.
O catálogo foi impresso pelas Oficinas Gráficas Manuel A. Pacheco, 
utilizando a impressão offset a 1 cor. Em termos de acabamentos a 
primeira capa e contracapa é plástica e a segunda capa em papel, o 
miolo foi cosido e colado à segunda capa através da lombada.
Em termos de grelha editorial, constatamos ao analisar que são 
utilizadas dois tipos de grelhas cada uma delas para uma situação 
diferente de texto. As situações de texto como a apresentação, o prefá-
cio e a introdução apresentam uma mancha de texto simétrica com 
85 mm de margem superior, 20 mm de margem inferior, 60 mm de 
margem interior e 35 mm de margem exterior, o texto é composto 
apenas numa coluna com 140 mm de largura. Por sua vez, as situa-
ções de texto como os agradecimentos e os diversos capítulos junta-
mente com as imagens neles inseridas apresentam uma mancha simé-
trica com 25 mm de margem superior, 20 mm de margem inferior, 20 
mm de margem interior e 20 mm de margem exterior, sendo o texto 
composto em duas colunas com uma largura de 92,5 mm cada uma e 
uma goteira de 10 mm.
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Tipograficamente é utilizado ao longo do catálogo o tipo de letra 
Helvetica, optando o designer por criar hierarquias entre as diversas 
informações através do uso de variantes desta mesma fonte. O texto 
corrido é composto com um corpo e uma entrelinha de 11 pt, sendo 
que apenas o texto de apresentação encontra-se a itálico. Os títulos são 
compostos com um corpo de 20 pt. Os títulos das obras são compos-
tos a bold com um corpo e entrelinha de 11 pt. As notas de rodapé são 
compostas com um corpo e entrelinha de 8 pt. Por fim, a ficha técnica é 
composta com um corpo e entrelinha de 7 pt.
Relativamente à formatação de texto, é utilizado ao longo de todo o 
catálogo somente o alinhamento justificado e hifenizado. 
O tipo de iconografia utilizado ao longo de toda a obra é a fotografia, 
sendo que a sua relação com a temática do catálogo não se encontra 
diretamente relacionada com o tema, uma vez que as obras apresenta-
das no circuito pertencem à FCG e neste caso tem a funcionalidade de 
puderem ser tocas e sentidas de modo a perceber-se do que se trata e 
qual a sua forma. 
Relativamente à cor, é um catálogo que utiliza apenas a cor preta ao 
longo de toda a sua composição, sendo que apenas na primeira capa é 
utilizada a cor laranja.
INTERPRETAÇÃO
Relativamente aos elementos simbólicos presentes nesta obra, pode-
mos observar que na capa são representadas duas mãos que remetem 
para o ato de mexer e sentir que é fundamental no ser humano. 
Trata-se de uma obra que se prende mais pela legibilidade e “leitu-
rabilidade” do que pela expressividade, pois é uma obra que tem 
como principal finalidade ser lida e não expressar visualmente o seu 
conteúdo uma vez que é feita também para pessoas invisuais.
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Fig. 13
imagens do catálogo
de exposição 1984 o futuro 
é já hoje?
nestas imagens podemos 
observar a capa do catálogo, 
a folha de rosto, a introdução
e o catálogo de reprodução
de obras.
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1984, o futuro é já hoje?
CONTEXTO
A exposição 1984, o futuro é já hoje? Foi realizada no ano de 1984, pela 
FCG no Centro de Arte Moderna.
Esta iniciativa partiu de uma proposta feita à FCG pelo Centro Nacio-
nal de Cultura, a qual consistia na realização de diversas atividades 
como colóquios, ciclos de cinema, conversas e uma exposição, baseadas 
no mesmo título que intitula a exposição. A principal base de trabalho 
da exposição foi a obra literária 1984, de George Orwell, sendo que a 
exposição foi composta por diversos artistas que utilizaram diversas 
técnicas arte desde pintura, escultura, desenho, gravura, colagem, foto-
grafia e ambientes.
O catálogo teve como finalidade representar a exposição que acom-
panha, revelando mais sobre os artistas que participaram na exposição 
com os seus trabalhos. Trata-se de um catálogo com um design moderno 
e simples. O seu design foi concebido por Paulo Emiliano.
A divulgação do catálogo foi feita através da exposição e pelos meios 
de divulgação da Fundação.
DESCRIÇÃO
O catálogo desta exposição apresenta um formato de 215 mm de largura 
por 240 mm de altura, e é composto por capa, contracapa e 29 páginas de 
miolo. O miolo estrutura-se do seguinte modo, folha de rosto, apresenta-
ção, regulamento da exposição, lista de obras apresentadas, lista de artis-
tas selecionados e premiados, breve biografia de cada artista seguida da 
representação da obra levada a concurso e ficha técnica do catálogo.
Relativamente à impressão, o catálogo foi impresso em offset 
apenas a uma cor com uma tiragem de 1.000 exemplares, na Tipografia 
A. Coelho Dias. Em termos de acabamentos é um catálogo de capa mole 
e o miolo foi cosido e colado à lombada da capa.
A nível de design, mais especificamente a nível de grelha editorial 
é um catálogo em que a grelha varia consoante a tipologia do texto, ou 
seja, a apresentação e o regulamento da exposição utilizam uma mancha 
simétrica com 40 mm de margem superior, 40 mm de margem inferior, 
70 mm de margem interior, e 20 mm de margem exterior, sendo o texto 
composto numa coluna com 125 mm de largura; a lista de artistas sele-
cionados e premiados utilizam uma mancha com 80 mm de margem 
superior, 40 mm de mancha inferior, 10 mm de margem interior, e 14 
mm de margem exterior, sendo o texto composto numa coluna com 65 
mm de largura; por fim, a biografia apresenta uma mancha simétrica 
com 50 mm de margem superior, 20 mm margem inferior, 20 mm de 
margem interior, e 20 mm margem exterior, sendo o texto composto 
numa coluna com 175 mm de largura.
Em termos tipográficos, são utilizadas três fontes, cada uma para 
uma situação de texto diferente. É utilizada a fonte Garamond em 
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situações de texto corrido, e também é utilizada uma fonte display 
em situações de destaque dos nomes dos artistas. Por fim, é utilizada 
uma fonte sem serifas para as legendas das imagens. O texto corrido 
é composto por um corpo e uma entrelinha de 10 pt. Os títulos são 
compostos com um corpo de 48 pt. Na lista de artistas selecionados e 
premiados o título é composto em caixa-alta e a bold com um corpo de 
12 pt e uma entrelinha de 16 pt; o tipo de premiação é composto em 
itálico e com um corpo de 12 pt; os nomes dos artistas são compostos 
em caixa-alta e com um corpo de 12 pt e uma entrelinha de 16 pt. As 
legendas das imagens são apresentadas com um corpo de 8 pt e uma 
entrelinha de 10 pt. A ficha técnica do catálogo é apresentada com um 
corpo e uma entrelinha de 6 pt. 
Em termos de formatação de texto são utilizados diversos tipos de 
alinhamento, tais como, o texto corrido utiliza um alinhamento justifi-
cado e hifenizado com uma entrada de parágrafo de 10 mm; a lista de 
artistas selecionados e premiados utiliza um alinhamento à direita; as 
legendas de imagem utilizam um alinhamento à esquerda; por fim, a 
ficha técnica utiliza um alinhamento centrado.
Relativamente ao tipo de iconografia, ao longo desta obra é utilizada 
a fotografia, sendo que a relação entre tema e imagem é facilmente 
compreendida pois é utilizada de um modo simples e direto.
Em termos de cor, é apenas utilizada a cor preta ao longo de toda a obra.
INTERPRETAÇÃO
Em termos simbólicos podemos observar que é um catálogo que está 
interligado com a obra de George Orwell, isto porque, tanto a sua temá-
tica como a escolha das imagens enquadram-se no tema revelando o 
objetivo por detrás da obra.
Trata-se de um catálogo que se prende tanto pela expressividade 
como pela legibilidade e “leiturabilidade”, pois é um catálogo com 
aspeto visual chamativo e diferente, mas também permite ao leitor ter 
uma leitura coerente e cuidada.





as reservas - Tapetes Orientais
nestas imagens podemos observar 
a capa do catálogo, a folha de rosto, 
texto corrido, tabelas das obras
e o catálogo de reprodução
de obras.
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Um olhar sobre as reservas – Tapetes Orientais
CONTEXTO
A exposição Um olhar sobre as reservas – Tapetes Orientais foi orga-
nizada pelo MCG, no ano de 1985, com o intuito de homenagear o seu 
Fundador por coincidir com o 30.º aniversário da sua morte.
Esta iniciativa teve como objetivo apresentar ao público diversos 
núcleos de arte, tais como, desenhos, gravuras, estampas, arte do livro 
e tapetes orientais, nos quais estiveram expostos diversas obras de arte 
pertencentes à Coleção privada do Fundador que por norma estariam 
guardadas nas reservas do Museu.
O catálogo teve como objetivo documentar e revelar ao público um 
pouco mais sobre cada objeto pertencentes à exposição. É um catálogo 
com um design clássico e sóbrio, transmitindo os próprios valores da 
exposição, foi concebido por Sebastião Rodrigues.
Em termos de divulgação terá sido feita pelo MCG e através da 
própria exposição.
DESCRIÇÃO
O catálogo apresenta um formato de 175 mm de largura por 240 mm 
de altura, e é composto por capa, contracapa, badanas e 62 páginas de 
miolo. Por sua vez, o miolo é estruturado do seguinte modo, folha de 
rosto e anterrosto, apresentação, roteiro da exposição, glossário e ficha 
técnica.
Relativamente ao processo de impressão concluímos que foi utili-
zada a técnica de offset a 1 cor apenas, tendo o trabalho sido executado 
pelas Oficinas Gráficas Manuel A. Pacheco. Em termos de acabamentos 
trata-se de um catálogo de capa mole, em que o miolo foi cosido e colado 
à capa através da lombada da capa. 
A grelha editorial desta obra varia consoante a tipologia do texto, ou 
seja, nem sempre são utilizadas as mesmas medidas de margens. Assim, 
a apresentação utiliza uma mancha simétrica com 50 mm de margem 
superior, 60 mm de margem inferior, 25 mm de margem interior, e 25 
mm de margem exterior, o texto é composto numa coluna com 120 mm 
de largura; o roteiro da exposição apresenta uma mancha simétrica 
com 50 mm de margem superior, 60 mm de margem inferior, 30 mm de 
margem interior, e 50 mm de margem exterior, sendo o texto composto 
numa coluna com 90 mm de largura; por fim, o glossário e a ficha técnica 
utilizam uma mancha paralela com 25 mm de margem superior, 35 mm 
de margem inferior, 60 mm de margem direita, e 30 mm de margem 
esquerda, o texto é composto numa coluna com 85 mm de largura. As 
imagens não utilizam uma grelha específica pois esta varia consoante o 
seu formato, mas encontram-se todas centradas na página.
Relativamente à tipografia, são utilizados dois tipos de letra ao 
longo do catálogo, sendo eles o tipo de letra Garamond, utilizado em 
situações de texto corrido, e o tipo de letra display, utilizado no título 
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do catálogo. O texto corrido é composto com um corpo e uma entreli-
nha de 12 pt. No roteiro da exposição a legenda de imagem é composta 
com um corpo de 9 pt e uma entrelinha de 11 pt, e o texto descritivo da 
imagem é composto com um corpo e uma entrelinha de 12 pt. O glos-
sário e a ficha técnica são compostos com um corpo e uma entrelinha 
de 9 pt, sendo que no primeiro o nome do tipo de peça em questão é 
apresentado em itálico.
Em termos de formatação de texto são utilizados dois tipos de alinha-
mento de texto, tais como, o alinhamento à esquerda, usado no texto 
corrido, no glossário e na ficha técnica, e o alinhamento justificado e 
centrado, usado ao longo do roteiro da exposição.
O tipo de iconografia escolhida para integrar este catálogo foi a foto-
grafia. A relação entre tema e imagem é facilmente associada, pois a 
iconografia é utilizada de uma forma direta sem segundas intenções.
A nível de utilização de cor, é um catálogo que utiliza somente a cor 
preta ao longo da sua composição, sendo que apenas a capa é composta 
por diversas cores, neste caso com as cores originais do objeto repre-
sentado nela.
INTERPRETAÇÃO
Em termos simbólicos não é um catálogo que necessite de maior apro-
fundamento nesta questão. Na capa, podemos observar que é represen-
tado um tapete com diversos padrões que serve como elemento deco-
rativo e como objeto representativo da temática apresentada na obra.
Trata-se de um catálogo que se prende mais pela legibilidade e 
“leiturabilidade" do que pela expressividade, pois não é um catálogo 
com um aspeto visual diferente e variado que seja apelativo ao leitor, 
mas é um catálogo que permite uma leitura coerente e pausada. 
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técnica.
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10 Amad(e)ores
CONTEXTO
A exposição 10 Amad(e)ores foi realizada pelo CAM, em 1987. Esta expo-
sição foi um desafio colocado a 10 artistas contemporâneos seleciona-
dos, com o objetivo de interpretarem, através do uso das suas próprias 
técnicas, a obra do conceituado pintor modernista português Amadeo 
de Souza-Cardoso.
O catálogo foi desenvolvido com o objetivo de apresentar ao público 
os artistas que participaram nesta iniciativa, revelando um pouco sobre 
cada um e a obra desenvolvida para este efeito. O design do catálogo foi 
realizado pelo Gabinete de Design do CAM, e trata-se de um catálogo 
com um layout simples, mas ao mesmo tempo diversificado.
A sua divulgação terá sido feita pelo CAM e pela própria exposição.
DESCRIÇÃO
O catálogo apresenta um formato de 235 mm de largura por 275 mm 
de altura, e é composto por capa, contracapa e 26 páginas de miolo. O 
miolo encontra-se estruturado da forma seguinte, folha de rosto, apre-
sentação, lista de artistas, biografia de cada artista juntamente com a 
obra desenvolvida, e por último, a ficha técnica.
Em termos de produção gráfica, foi utilizado o processo de impres-
são offset a quatro cores, pela Litografia Tejo. Relativamente aos acaba-
mentos é um catálogo de capa dura, em que o miolo e a capa foram 
ambos cosidos juntamente.
A grelha editorial utilizada varia consoante a tipologia do texto, 
sendo que a apresentação é composta por uma mancha de texto simé-
trica com 30 mm de margem superior, 25 mm de margem inferior, 50 
mm de margem interior, 45 mm de margem exterior, sendo o texto 
composto numa coluna com 140 mm de largura; a biografia do artista 
apresenta uma mancha simétrica com 30 mm de margem superior, 
25 mm de margem inferior, 25 mm de margem interior, e 30 mm de 
margem exterior, o texto por sua vez é composto numa coluna com 100 
mm de largura. As imagens utilizam uma grelha com 30 mm de margem 
superior, 25 mm de margem interior, e 30 mm de margem exterior, 
apenas a margem inferior varia consoante a altura da imagem.
Relativamente à tipografia é utilizada uma fonte sem serifas e 
condensada, optando o designer por criar diferenciações entre a infor-
mação recorrendo a variações da fonte. Na apresentação o título é 
composto em bold com um corpo e uma entrelinha de 12 pt, o subtítulo 
é composto a bold com um corpo de 10 pt e uma entrelinha de 12 pt, e 
o restante texto é composto com um corpo e uma entrelinha de 10 pt. 
A lista de artistas é composta com um corpo de 12 pt. Na biografia o 
nome do artista é composto a bold com um corpo de 10 pt, e o restante 
texto é composto com um corpo e uma entrelinha de 8 pt. As legendas 
de imagem são compostas com um corpo e uma entrelinha de 8 pt, o 
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título da obra é composto em itálico. A ficha técnica é composta com um 
corpo e uma entrelinha de 7 pt.
Em termos de formatação de texto é utilizado o alinhamento à 
esquerda ao longo de todo o layout.
O tipo de iconografia utilizada no catálogo é a fotografia. A relação 
entre tema e imagem é facilmente percetível, uma vez que as interpre-
tações para integrarem a temática relacionam-se de algum modo com o 
tipo de obra do artista em análise, ou seja, podem ser associadas através 
da utilização de várias cores, através do tipo de desenho ou até mesmo 
da técnica utilizada para a realização do trabalho.
Em termos de utilização de cor, são utilizadas as cores originais das 
obras, maioritariamente, cores alegres e variadas em representação 
das obras de Amadeo de Souza-Cardoso.
INTERPRETAÇÃO
Em termos simbólicos, não é um catálogo que necessite de maior apro-
fundamento nesta questão, uma vez que na capa é apenas apresentada 
uma composição gráfica do título da exposição. 
É um catálogo que se prende mais pela expressividade do que pela 
legibilidade e “leiturabilidade”, devido ao facto de ter um caráter mais 
de visualização e apreciação do que de leitura. 
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Bernardo Marques
CONTEXTO
A exposição sobre o artista Bernardo Marques foi realizada em 1989, 
pelo Centro de Arte Moderna da FCG.
Tratou-se de uma exposição que teve como objetivo mostrar ao 
público toda a “riqueza criativa” do artista. A exposição foi organizada 
por núcleos temáticos sem obedecer a uma ordem cronológica.
A finalidade deste catálogo de exposição foi representar as obras 
expostas ao longo da exposição, mas também dar a conhecer ao público 
a vida do artista.
O design do catálogo foi feito por Fernando Libório, que tentou ao 
longo do catálogo representar da melhor forma e qualidade as obras de 
Bernardo Marques.
A divulgação do catálogo foi feita pela FCG e pela própria exposição.
DESCRIÇÃO
O catálogo apresenta um formato de 240 mm de largura e 280 mm de altura, 
e é composto por capa, contracapa, badanas e miolo com 163 páginas.
O miolo é composto da forma seguinte folha de rosto, ficha técnica, 
agradecimentos, índice, diversos capítulos, fotobiografia, catálogo de 
reprodução de obras, bibliografia.
O catálogo foi impresso a quatro cores através do processo de impres-
são offset, pela gráfica Litografia do Tejo. Em termos de acabamentos a 
capa do catálogo trata-se de uma capa mole com uma gramagem mais 
forte que a gramagem do miolo, os cadernos que compõem o catálogo 
foram cosidos e colados à lombada.
A grelha editorial utilizada apresenta uma mancha simétrica, em que 
a margem superior tem 30 mm, a margem inferior tem 24 mm, a margem 
interior e a margem exterior têm ambas 40 mm. O texto corrido é composto 
numa coluna com 160 mm de largura, e a fotobiografia é composta em 
duas colunas com 80 mm de largura e uma goteira de 20 mm.
Em termos de tipografia utilizada ao longo do catálogo é utilizada a 
fonte Futura, usando o designer diversas variações da mesma. Os textos 
da ficha técnica, dos agradecimentos e do índice são compostos com um 
corpo e entrelinha de 8 pt. O texto corrido é composto com um corpo de 
12 pt e a uma entrelinha inferior ao corpo de 10 pt, e inicia-se com uma 
capitular no primeiro parágrafo. Os títulos de capítulo são compostos a 
bold e com um corpo de 12 pt. O texto da fotobiografia é composto por 
diversas hierarquias de informação tais como a cronologia é composta 
com um corpo de 12 pt e entrelinha de 10 pt em que o ano se encontra 
em bold; o texto tem um corpo de 8 pt e uma entrelinha de 6 pt a bold; as 
notas são compostas com um corpo e entrelinha de 6 pt. As legendas de 
imagem são compostas com um corpo de 6 pt e entrelinha de 8 pt. Por 
último a bibliografia é composta com um corpo de 10 pt e entrelinha de 
18 pt.
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São usados diversos tipos de formatação de texto que varia consoante 
a dimensão dos mesmos. O texto corrido é justificado, hifenizado e tem 
uma entrada de texto de 3 mm. Os títulos de capítulo encontram-se 
alinhados ao centro. O texto da fotobiografia encontra-se justificado e 
hifenizado. As legendas de imagem encontram-se alinhadas à esquerda. 
O tipo de iconografia utilizada ao longo do catálogo é a fotografia 
das ilustrações do artista. A relação entre o tema e a imagem é de fácil 
associação, percebemos que as imagens retratam o tema sem grande 
dificuldade e complicação.
Em termos de utilização de cor, apenas é utilizada cor nas reprodu-
ções de obras originais que o implicam.
INTERPRETAÇÃO
Em termos de simbolismos e significações, na capa do catálogo pode-
mos observar uma obra de Bernardo Marques intitulada "Sem Título" 
que retrata uma janela sobre o jardim do Príncipe Real, podendo ter 
como objetivo mostrar um exemplo do tipo de artista de que se trata ou 
então ter um significado mais profundo, como o facto de ser retratada 
uma janela que pode ser vista como um objeto que nos permite olhar 
para a obra de Bernardo Marques.
Trata-se de uma obra que se prende mais pela expressividade do 
que pela legibilidade e “leiturabilidade”. Isto porque a escolha do tipo 
de letra Futura que se trata de um tipo de letra sem serifas e bastante 
redondo dificultando assim a experiência de leitura.
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Fig. 17
imagens do catálogo
de exposição Arte Egípcia
nestas imagens podemos 
observar a capa do catálogo, 
a apresentação, a introdução 
texto corrido e o catálogo
de reprodução de obras.




A exposição Arte Egípcia trata-se de um dos núcleos expostos na Coleção 
Permanente do Fundador. Ao longo deste núcleo podem ser encontra-
dos diversos artefactos adquiridos pela FCG referentes à época.
Este catálogo tratou-se de uma publicação concebida pelo Museu 
Calouste Gulbenkian, em 1991, com a finalidade de mostrar de forma 
mais aprofundada as peças presentes neste núcleo. A obra documenta 
diversas peças de arte inseridas na Galeria de Arte Egípcia, dando assim 
a conhecer ao público aspetos relacionados com a vida quotidiana, as 
crenças, a geografia, as políticas, entre outros.
O design foi da autoria do Ateliê B2, por José Brandão e Nina Barreiros. 
Após a análise deste catálogo percebemos que os designers tiveram a neces-
sidade de desenvolver um catálogo com aspeto mais clássico e formal de 
forma a transmitir os valores presentes nesta secção e da própria Fundação.
A divulgação do mesmo ficou ao encargo do Museu Calouste Gulben-
kian, com o intuito de o promover ao público interessado especialmente 
nesta área de investigação.
DESCRIÇÃO
O catálogo apresenta um formato de 200 mm de largura e 237 mm de altura, 
e é composto por capa, contracapa, badanas e miolo com 120 páginas.
O miolo é composto da forma seguinte folha de rosto e anterrosto, 
apresentação, introdução, cronologia, resumo histórico, catálogo de 
reprodução de obras, glossário, referências bibliográficas e bibliogra-
fia, e ficha técnica.
A impressão foi feita a quatro cores através do processo de impres-
são offset, pela Gráfica Novotipo.
Em termos de grelha editorial utilizada constatamos que apresenta 
uma mancha de texto simétrica, em que a margem superior tem 20 mm, a 
margem inferior tem 25 mm, a margem interior tem 20 mm e a margem 
exterior tem 75 mm.
O texto é composto apenas por uma coluna com 105 mm de largura.
Relativamente à tipografia, é apenas utilizada a fonte Garamond 
com diversas variações para criar diferença entre informação. O texto 
corrido é composto com um corpo de 12 pt e entrelinha de 14 pt. Os 
títulos de capítulo são compostos em bold com um corpo de 12 pt, e 
encontra-se a uma distância de 40 mm do texto corrido. As legendas 
de imagem por sua vez apresentam um corpo e entrelinha de 7 pt. O 
glossário, as referências bibliográficas e a bibliografia apresentam um 
corpo e entrelinha de 10 pt, são também utilizadas diversas variações 
como por exemplo o apelido do autor é composto em caixa-alta, o nome 
da peça é composto em itálico e a palavras do glossário são compostas 
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em bold. Por último a ficha técnica tem um corpo e entrelinha de 7pt.
Ao longo do catálogo são usados diversos tipos de formatação de 
texto que varia consoante a dimensão dos mesmos. O texto corrido, o 
glossário, as referências bibliográficas e a bibliografia encontram-se 
justificados e hifenizados, o texto corrido tem uma entrada de texto de 
5 mm. As legendas de imagem encontram-se alinhadas à esquerda. A 
ficha técnica e os títulos encontram-se alinhados ao centro.
Em termos de iconografia utilizada ao longo do catálogo é a foto-
grafia e a relação entre tema e imagem é clara e explícita, a imagem é 
utilizada de forma objetiva.
Em termos de utilização da cor, é um catálogo que utiliza cores rela-
cionadas com o ouro, como forma de representar a riqueza das peças. 
INTERPRETAÇÃO 
Do ponto de vista simbólico não existe neste catálogo elementos que 
requeiram uma interpretação mais profunda, ou seja, tanto a capa 
como a contracapa apresentam peças de arte facilmente entendidas 
como arte egípcia.
Trata-se de uma obra cuja principal finalidade prende-se mais pela 
legibilidade e “leiturabilidade”, do que com a expressividade, ou seja, é 
tido em especial atenção o ritmo de leitura do leitor.
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Fig. 18
imagens do catálogo
de exposição Josef Bernard
nestas imagens podemos 
observar a capa do catálogo, 
texto corrido, o catálogo
de reprodução de obras
e ficha técnica.
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Joseph Bernard
CONTEXTO
A exposição Joseph Bernard, foi uma exposição dedicada à obra artís-
tica do escultor francês. Esta exposição foi uma iniciativa do Museu 
Calouste Gulbenkian em colaboração com, em 1992, e esteve integrada 
nas Comemorações do Dia Internacional dos Museus. A exposição 
pretendeu mostrar ao público novas obras de bastante interesse, sem 
nunca esquecer as pesquisas das Coleções C. Gulbenkian.
O catálogo da exposição permite uma leitura da obra do artista e 
dinamiza um conhecimento mais aprofundado na área da escultura. 
Ao longo deste catálogo é feita uma cronologia da vida do artista para 
além da representação das suas obras. Trata-se de um catálogo com a 
particularidade de ser bilingue (Português e Francês).
A sua conceção foi feita por Victor Manaças com a colaboração de 
Mariano Piçarra.
A divulgação do mesmo ficou ao encargo do Museu Calouste 
Gulbenkian e da própria exposição.
DESCRIÇÃO
O catálogo apresenta um formato de 235 mm de largura e 280 mm de altura, 
e é composto por capa, contracapa, badanas e miolo com 184 páginas.
O miolo é composto da forma seguinte folha de rosto, índice, apre-
sentação, ficha técnica, capítulos, catálogo de reprodução de obras e 
ficha técnica de impressão.
A impressão do catálogo foi realizada pela empresa IAG – Artes 
Gráficas, Lda, utilizando o processo de impressão offset a uma cor com 
uma tiragem de 2000 exemplares. Em termos de acabamentos trata-se 
de um catálogo com capa mole, e o miolo é cosido e colado pela lombada.
Em termos de grelha editorial utilizada constatámos que apresenta 
uma mancha de texto simétrica, em que a margem superior tem 35 mm, 
a margem inferior tem 35 mm, a margem interior tem 25 mm e a mar- 
gem exterior tem 70 mm.
O texto corrido é composto apenas por uma coluna com 140 mm de 
largura.
Relativamente à tipografia o tipo de letra utilizado ao longo do catá-
logo é Garamond, sendo que são utilizadas diversas variações dessa 
mesma fonte para criar hierarquias entre informação. Podemos obser-
var que o título do catálogo apresenta um arranjo gráfico entre o uso 
de caixa-alta e versaletes. Por sua vez o índice é composto em caixa-alta 
com corpo de 10 pt e entrelinha de 14 pt, em que o português é composto 
a bold e o francês a regular. O texto corrido é composto com um corpo 
de 10 pt e entrelinha de 12 pt. Os títulos são compostos em caixa-alta 
com um corpo de 12 pt. A ficha técnica, as legendas de imagem, a biblio-
grafia resumida e as notas de rodapé são composta com um corpo de 8 
pt e entrelinha de 10 pt.
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Ao longo do catálogo existem três tipos de formatação de texto utili-
zados tais como o texto corrido encontra-se justificado e hifenizado com 
uma entrada de texto de 3 mm, as legendas de imagem encontram-se 
alinhadas à esquerda e por último a ficha técnica de impressão é 
alinhada ao centro.
O tipo de iconografia utilizado ao longo desta obra é a fotografia das 
obras expostas, e a relação entre tema e imagem objetiva e simples.
Relativamente ao uso de cor, é um catálogo que apenas utiliza a cor 
preta, pelo simples facto de que as obras representadas serem escultu-
ras de gesso.
INTERPRETAÇÃO
Do ponto de vista simbólico não existe neste catálogo elementos que 
requeiram uma interpretação mais profunda.
É uma obra cujo objetivo prendesse tanto pela legibilidade e “leitu-
rabilidade” com pela expressividade, ou seja, são tidos em atenção os 
aspetos que permitem uma boa experiência de leitura ao leitor, mas 
também é um catálogo com bastante sentido expressivo. 




Sebastião Rodrigues - designer
nestas imagens podemos observar 
a capa do catálogo, folha de rosto, 
apresentação, texto corrido
e o catálogo de reprodução de obras.
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Sebastião Rodrigues
CONTEXTO
A exposição Sebastião Rodrigues foi uma iniciativa realizada pelo 
Serviço de Belas Artes da FCG em colaboração com a Associação Portu-
guesa de Designers, em 1995.
Esta iniciativa teve como objetivo apresentar ao público a vida e 
obra do designer português de renome Sebastião Rodrigues, que deixou 
uma grande marca na área do design gráfico e editorial seja através dos 
seus ensinamentos ou dos seus trabalhos que ainda nos dias de hoje são 
referência para os designers de todo o país.
O catálogo desta exposição revela-nos através do testemunho de 
diversas entidades relacionadas com Sebastião Rodrigues, histórias da 
sua vida pessoal e enquanto designer, sendo assim uma obra de refe-
rência sobre este artista. 
O design do catálogo foi realizado por Robin Fior, designer e amigo 
de Sebastião Rodrigues, que diversificou de forma criativa e moderna 
o conceito de catálogo utilizado até então pela Fundação, sem nunca 
perder os valores transmitidos por esta instituição.
A divulgação foi feita através da exposição, da instituição organiza-
dora e comunidade interessada na área.
DESCRIÇÃO
O catálogo de exposição apresenta um formato de 250 mm de largura 
por 281 mm de altura, e é composto por capa, contracapa e 280 pági-
nas de miolo. O miolo estrutura-se da seguinte forma, folha de rosto e 
anterrosto, texto de agradecimentos, ficha técnica, texto de apresenta-
ção, capítulos, catálogo de reproduções de obras e uma cronologia.
Em termos de produção gráfica o catálogo foi impresso a quatro 
cores através do processo de impressão offset, pela gráfica Printer 
Portuguesa. Relativamente aos acabamentos é um catálogo de capa 
mole, em que o miolo foi cosido e por fim colado à lombada da capa.
A grelha editorial utilizada nesta obra apresenta uma mancha 
simétrica com 31 mm de margem superior, 52 mm de margem inferior, 
17 mm de margem interior, e 15 mm de margem exterior, sendo que o 
texto utiliza uma base de 5 colunas com uma goteira de 3 mm, sendo 
que o texto em português é composto em três colunas dessas colunas 
obtendo um total de 130 mm de largura, e por sua vez o texto em inglês 
é composto em apenas duas dessas colunas obtendo um total de 85 mm 
de largura.
Em termos tipográficos são utilizados, ao longo catálogo, dois tipos 
de letra a Times New Roman e a Gill Sans. A Times New Roman é utili-
zada nos títulos que são compostos com um corpo de 18 pt; no texto em 
português com um corpo de 12 pt e uma entrelinha de 16 pt;  em dois 
tipos de situação de legenda de imagem, a primeira situação de legenda 
é composta em caixa-alta com um corpo de 6 pt e uma entrelinha de 8 
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pt, já a segunda situação que acontece no catálogo de reprodução de 
obras as legendas são compostas com um corpo de 9 pt e entrelinha de 
11 pt, o título da obra é composto em itálico, e a ficha técnica é composta 
com um corpo e uma entrelinha 8 pt. A fonte Gill Sans é utilizada no 
texto em inglês que é composto com um corpo de 9 pt e uma entrelinha 
de 13 pt; e na cabeça corrente com um corpo de 9 pt.
Relativamente à formatação do texto das diferentes tipologias de 
texto presentes na obra, são utilizados o alinhamento à direita, que 
se encontra nos títulos de cada capítulo, e o alinhamento à esquerda 
presente em todas as situações de texto corrido, sendo que o texto em 
português contém uma entrada de parágrafo de 5 mm.
A iconografia utilizada ao longo do catálogo é a fotografia. Uma vez 
que o tema da obra tem como objetivo representar o artista através da 
exposição das suas obras, a relação entre o tema e imagem presente no 
catálogo é de rápida associação e interligação, permitindo assim uma 
melhor interpretação da obra.
A nível de utilização de cor, é com catálogo que utiliza maioritaria-
mente na sua composição a cor preta, mas que devido à reprodução de 
imagens das obras originais do designer acaba por utilizar também as 
cores reais dos trabalhos.
INTERPRETAÇÃO
O catálogo a nível de elementos significativos apresenta uma motiva-
ção gráfica que provêm do design realizado por Sebastião Rodrigues ao 
longo dos anos. Na capa é representado o símbolo da Agência de Publi-
cidade Artística (APA) desenhado por Sebastião Rodrigues, na qual 
iniciou a sua carreira profissional com designer e trabalhou durante 
alguns anos desenvolvendo e criando diversos objetos de design 
gráfico, logo é algo com bastante significado para o designer.
Trata-se de um catálogo que se prende tanto pelos aspetos de legi-
bilidade e “leiturabilidade” como pelo aspeto de expressividade, isto 
porque é uma obra em que o designer teve um especial cuidado na 
escolha do tipo de letra tanto para português como para inglês de modo 
a que o leitor tenha uma boa experiência de leitura e também por ser 
um catálogo bastante atrativo devido ao seu layout e à forma como o 
designer optou pela sua estrutura. 
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Fig. 20
imagens do catálogo
de exposição A Arte e o Mar
nestas imagens podemos 
observar a capa do catálogo, 
apresentação, texto corrido,
o catálogo de reprodução
de obras e a ficha técnica.
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A Arte e o Mar
CONTEXTO
A exposição A Arte e o Mar foi uma iniciativa do Museu Calouste Gulben-
kian, em 1998, a propósito das celebrações que se realizavam nesse ano 
devido à EXPO’98, em que o tema tinha como base os oceanos.
Como tal o Museu C. Gulbenkian decidiu abraçar essa iniciativa e 
realizar uma exposição dedicada à arte de navegar e partilhando com 
o público diversos instrumentos desde a Antiguidade até ao século XX, 
maioritariamente portugueses.
Ao longo do catálogo da exposição podemos observar que o desig-
ner quis criar uma relação entre o catálogo e o mar através de utiliza-
ção de cores e elementos representativos dessa mesma relação.
O design do catálogo foi realizado pelo ateliê Sentido: Designers.
O processo de divulgação do mesmo partiu do Museu C. Gulbenkian, 
da exposição e das próprias celebrações relacionadas com a EXPO’98.
DESCRIÇÃO
O catálogo apresenta um formato de 235 mm de largura e 280 mm de 
altura, e é composto por capa, contracapa, badanas e miolo com 332 
páginas.
O miolo é composto da forma seguinte folha de rosto e anterrosto, 
ficha técnica, índice, apresentação, introdução, diversos capítulos 
cada um seguido por um catálogo de reprodução de obras, anexos e 
bibliografia.
A impressão do catálogo foi realizada pela gráfica Maiadouro, utili-
zando o processo de impressão offset a quatro cores. Em termos de 
acabamentos trata-se de um catálogo com capa mole, e o miolo é cosido 
e colado pela lombada.
Em termos de grelha editorial utilizada constatamos que são utili-
zados dois tipos diferentes de grelha editorial para diferentes situações 
de texto. O texto principal (texto de apresentação, introdução e de capí-
tulo) utiliza uma mancha simétrica com uma margem superior de 30 
mm, uma margem inferior de 20 mm, uma margem interior de 85 mm 
e a margem exterior de 27 mm, sendo composto apenas numa coluna 
com uma largura de 122 mm. Por sua vez a ficha técnica, os catálogos 
de reprodução de obras e os anexos utilizam também uma mancha 
simétricas com uma margem superior de 30 mm, uma margem infe-
rior de 20 mm, uma margem interior de 40 mm e a margem exterior de 
25 mm, são compostos em duas colunas com 80 mm de largura e uma 
goteira de 10 mm.
Relativamente à tipografia são utilizados dois tipos de letra dife-
rente tais como a Humanist 531, para situações de texto corrido, e a 
Goudy Sans, para situações de texto display (ex. títulos).
O tipo de letra Humanist 531 é utilizada ao longo do catálogo em 
situações de texto corrido tais como na ficha técnica, em que é composta 
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com um corpo de 8 pt e entrelinha de 10 pt; no índice e o texto principal 
apresentam um corpo de 12 pt e entrelinha de 14 pt, e em que os títulos 
dos capítulos são compostos em bold; os excertos de poemas utilizam um 
corpo de 8 pt e entrelinha de 10 pt; ao longo dos catálogos de reprodução 
de obras é utilizado um corpo de 8 pt e entrelinha de 10 pt, em que os 
títulos das peças são compostos a bold; a bibliografia da obra utiliza um 
corpo e entrelinha de 6 pt, sendo que no nome do autor é composto em 
caixa-alta; os anexos utiliza um corpo de 8 pt e uma entrelinha de 10 pt; 
por último a bibliografia do catálogo utiliza um corpo de 12 pt e entreli-
nha de 14 pt, sendo que o título da obra encontra-se em itálico.
O tipo de letra Goudy Sans é utilizado em situações como título do 
catálogo, nos títulos de cada capítulo, neste último com um corpo e 
entrelinha de 14 pt, e por fim na primeira letra que inicia o texto de 
cada capítulo, ou seja, na capitular do início do texto.
Em termos de formatação de texto são utilizadas diversas formata-
ções consoante a secção em que o texto se insere. A ficha técnica encon-
tra-se dividida em duas colunas e o texto que se encontra na coluna 
mais à esquerda é alinhado à direita, já o texto na coluna mais à direita 
é alinhado à esquerda. O índice, os capítulos, os excertos de poemas, as 
legendas das imagens do catálogo e os anexos, encontram-se alinhados 
à esquerda. Por último o texto principal e a bibliografia do catálogo 
encontram-se justificados e hifenizados.
O tipo de iconografia utilizada ao longo deste catálogo é a fotografia. 
Por sua vez a relação entre tema e imagem é bem estruturada e com- 
preendida, uma vez que as obras são colocadas logo a seguir ao capítulo 
que representam.
Em termos de uso de cor é um catálogo que utiliza nomeadamente 
tons relacionados com o meio aquático como azuis e verdes, criando 
assim uma ligação entre o catálogo e esse mesmo meio.
INTERPRETAÇÃO
Em termos de simbolismos para além das cores que o catálogo utiliza, 
são utilizados também diversos elementos representativos do mar que 
acabam por dar ao catálogo a sensação do movimento de ondulação do 
mar, e a própria capa do catálogo representa uma composição gráfica 
de diversos elementos interligados com a arte do mar.
Este catálogo trata-se de uma obra que se prende mais pela expres-
sividade do que pela legibilidade e “leiturabilidade”, isto porque é um 
catálogo que tenta transmitir sensações relacionadas com a temática, 
sobrepondo-se isso aos outros dois aspetos.
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Fig. 21
imagens do catálogo
de exposição A mobília
de quato do actor Talma
nestas imagens podemos 
observar a capa do catálogo, 
folha de rosto, texto corrido
e o catálogo de reprodução
de obras.
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A mobília de quarto do ator Talma
CONTEXTO
A exposição A mobília de quarto do ator Talma foi realizada em 1999, 
pelo Museu Calouste Gulbenkian. Esta exposição esteve inserida numa 
iniciativa intitulada uma obra em foco, que tinha como objetivo apre-
sentar ao público diversas obras que se encontravam conservadas nas 
reservas do museu. Neste caso a obra em foco tratou-se da mobília 
de quarto do ator Talma, adquirida pelo Fundador e que constituí um 
exemplo importante em termos de arte de mobiliário e decoração fran-
cês durante a época da Restauração.
Ao longo do catálogo percebemos que o designer do mesmo tento 
transparecer os mesmos valores da exposição, criando um catálogo 
requintado e elegante. O design do catálogo foi da autoria de Alda Rosa.
A divulgação do catálogo terá sido feita através da exposição e pela 
Fundação.
DESCRIÇÃO
O catálogo apresenta um formato de 184 mm de largura e 297 mm de 
altura, e é composto por capa, contracapa e miolo com 24 páginas.
O miolo é composto da forma seguinte folha de rosto, introdução, 
diversos capítulos, glossário, bibliografia e ficha técnica.
A impressão do catálogo foi realizada pela gráfica Espaço 2 Gráfico, 
utilizando o processo de impressão offset a quatro cores, com uma tira-
gem de 1000 exemplares. Em termos de acabamentos trata-se de um 
catálogo em que os cadernos e a capa encontram agrafados com dois 
agrafos na lombada.
A nível da grelha editorial o catálogo utiliza uma mancha simé-
trica, em que a margem superior tem 25 mm, a margem inferior tem 
30 mm, as margens interior e exterior têm 15 mm. O texto é composto 
em duas colunas com 745 mm de largura com uma goteira de 5 mm. Na 
coluna mais à esquerda é composto o texto em português, por sua vez 
na coluna mais à direita é composto o texto em inglês.
A tipografia utilizada ao longo do catálogo é Bodoni, optando a 
designer por criar diversas hierarquias ao longo do texto através do 
uso de variações da fonte. 
O texto principal é composto com um corpo de 10 pt e uma entreli-
nha de 14 pt. Os títulos de secção encontram-se com um corpo e entreli-
nha de 12 pt. As legendas de imagem são compostas em itálico com um 
corpo de 7 pt e uma entrelinha de 9 pt. O glossário e a bibliografia são 
compostos em versaletes. Por último a ficha técnica é composta com um 
corpo de 6 pt e entrelinha de 8 pt.
Relativamente à formatação do texto, todo o texto do catálogo 
encontra-se alinhado à esquerda, sendo que é importante salientar que 
na coluna mais à esquerda é composto o texto em português, e por sua 
vez na coluna mais à direita é composto o texto em inglês.
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O tipo de iconografia utilizada ao longo do catálogo é a fotografia, e 
ao longo da análise feita é notória a relação tida entre tema e imagem, 
uma vez que as fotografias das peças representadas na exposição acom-
panham o texto onde são referenciadas ou descritas.
Em termos de utilização de cor, podemos observar que se trata de 
um catálogo com cores vivas dentro dos dourados como forma de real-
çar o esplendor da mobília da época da Restauração.
INTERPRETAÇÃO
Em termos simbólicos não se trata de um catálogo que apresente elemen-
tos que necessitem de uma interpretação mais profunda. Na capa ao 
serem representadas peças de mobiliário percebemos do que se trata o 
catálogo.
Trata-se de uma obra que se prende tanto pela legibilidade e “leitu-
rabilidade” como pela expressividade, isto porque dá bastante impor-
tância tanto à história das peças expostas como também mostrar os 
pormenores e a elegância dessas mesmas peças.
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Fig. 22
imagens do catálogo
de exposição A Arte
Efémera em Portugal
nestas imagens podemos 
observar a capa do catálogo, 
introdução, texto corrido 
e o catálogo de reprodução
de obras.
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DÉCADA DE 2000
Arte Efémera em Portugal
CONTEXTO
A exposição Arte Efémera em Portugal realizou-se no ano de 2000, e foi 
organizada pelo Museu C. Gulbenkian, mais precisamente na Galeria 
de Exposições Temporárias do Museu. Tratou-se da primeira exposição 
realizada em Portugal deste género tendo como principal foco a vida 
quotidiana da corte entre os reinados de D. Manuel I e de D. Manuel II, 
revelando ao público alguns hábitos e extravagâncias dos elementos 
destas cortes monárquicas.
O Museu C. Gulbenkian trabalhou em parceria com diversas entida-
des tanto nacionais como internacionais, com a finalidade de reunir o 
máximo de peças possíveis relacionadas com o tema.
Ao longo do catálogo podemos observar resumos da história desta 
época e relacionar com as peças expostas inseridas no mesmo. 
O design do catálogo foi realizado por Alda Rosa em colaboração 
com Cristina Pacheco, sendo que optaram por um design mais clássico 
e representativo da época retratada.
Em termos de divulgação terá sido feita pela própria exposição e 
pela Fundação através dos seus meios.
DESCRIÇÃO
O catálogo apresenta um formato de 230 mm de largura e 280 mm de 
altura, e é composto por capa, contracapa, guardas e miolo com 442 
páginas.
O miolo é composto da forma seguinte folha de rosto e anterrosto, 
ficha técnica, índice, apresentação, diversos capítulos seguidos cada um 
por um catálogo de reproduções e bibliografia.
A impressão do catálogo foi realizada pela gráfica Cromotipo Artes 
Gráficas, utilizando o processo de impressão offset a quatro cores, com 
uma tiragem de 1500 exemplares. Em termos de acabamentos trata-se de 
um catálogo de capa dura cartonada, e o miolo é cosido e colado à lombada.
A nível da grelha editorial o catálogo utiliza uma mancha simétrica, 
em que a margem superior tem 30 mm, a margem inferior tem 35 mm, 
a margem interior e exterior têm 20 mm. A composição do texto varia 
consoante a hierarquia do texto de que se trata, ou seja, podem ser 
utilizadas tipologias de quatro colunas ou seis coluna, com uma goteira 
de 5 mm, variando assim a largura da coluna utilizada.
Em termos de tipografia, são utilizadas ao longo do catálogo três 
fontes como forma de diferenciar informações tais como Bodoni (utili-
zada em títulos), Garamond (utilizada em texto corrido, índice e no 
texto do catálogo de reprodução de obras) e Foundry Sans (utilizada na 
ficha técnica, em notas de rodapé, em legendas de imagem, em running 
headers, na bibliografia e créditos).
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O título do catálogo é composto com um corpo de 42 pt sem entre-
linha. O título de cada capítulo é composto em bold e caixa alta, com 
um corpo de 14 pt e uma entrelinha de 16 pt, seguido do nome do autor 
composto com um corpo de 10 pt. Na ficha técnica é criada diferencia-
ção entre a função desempenhada por um colaborador e o seu nome, 
sendo que a primeira é apresentada em caixa-alta com um corpo de 6 
pt e a segunda é apresentada em bold com um corpo de 7 pt e ambas 
com uma entrelinha de 9 pt. O índice e a bibliografia são compostos 
com um corpo de 8 pt e entrelinha de 10 pt, sendo que o nome de cada 
capítulo é apresentado em itálico. O texto corrido é composto com um 
corpo de 10 pt e entrelinha de 16 pt. As legendas de imagem e as notas 
de rodapé por sua vez são compostas com um corpo de 6 pt e entre-
linha de 8 pt. Os running headers apresentam um corpo de 6 pt e são 
compostos em caixa-alta. 
Relativamente à formatação de texto é utilizado apenas o alinha-
mento à esquerda, sendo que no caso do texto corrido este tem uma 
entrada de texto de 5 mm.
O tipo de iconografia utilizada ao longo do catálogo é a fotografia, 
sendo que a relação entre texto e imagem é facilmente compreendida 
uma vez que as imagens encontram-se após o texto que as contextualiza 
historicamente.
Em termos de utilização de cor, podemos observar que se trata de 
um catálogo com bastante utilização de cor devido às peças que apre-
senta, optando por tons dentro do lilás, rosa e roxo como forma de 
representar a mais alta classe social da época, a nobreza.
INTERPRETAÇÃO
Em termos simbólicos não se trata de um catálogo que apresente elemen-
tos que necessitem de uma interpretação mais profunda. Na capa é apre-
sentado um desenho de um “projeto de carro alegórico a Pallas, deusa da 
guerra, de Francisco António de Sousa em Último quartel do século XVIII”, 
remetendo para a época apresentada e estilos de vida.
Trata-se de uma obra que se prende tanto pela legibilidade e “leitu-
rabilidade” como pela expressividade, dando importância tanto à histó-
ria das peças expostas como também à sua história.




O mundo de Laca
nestas imagens podemos 
observar a capa do catálogo,
ficha técnica, texto corrido
e o catálogo de reprodução
de obras.
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O mundo da Laca, 2000 anos de história
CONTEXTO
A exposição O mundo da Laca, 2000 anos de história foi uma iniciativa 
organizada pelo Museu C. Gulbenkian em colaboração com o Museu 
Nacional de Arte Antiga, com o British Museum, com o Victoria and 
Albert Museum e com diversas coleções privadas, no ano de 2001.
Teve como principal objetivo revelar ao público diversas manifes-
tações da arte da Laca, desde de exemplares com mais de 6.000 anos da 
China, passando pelo Japão e pelo sudoeste asiático, até às representa-
ções mais recentes presentes no mobiliário francês do século XVIII e em 
obras do século XX.
O catálogo conta com diversos textos sobre a origem deste tipo de 
arte e representações das peças expostas ao longo da exposição. Trata-se 
de um catálogo moderno, mas ao mesmo tempo simples e elegante. O seu 
design do catálogo foi concebido por Luís Moreira (TVM Designers). 
A divulgação do catálogo terá sido feita pela FCG e através da expo-
sição que acompanha.
DESCRIÇÃO
O catálogo apresenta um formato de 230 mm de largura e 280 mm de 
altura, e é composto por capa, contracapa, badanas e miolo com 264 
páginas.
O miolo é composto da forma seguinte folha de rosto e anterrosto, 
ficha técnica e agradecimentos, índice, apresentação, introdução, diver-
sos capítulos por localização seguidos cada um por um catálogo de 
reprodução de obras, glossário, bibliografia e créditos fotográficos.
A impressão do catálogo foi realizada pela gráfica Maiadouro, utili-
zando o processo de impressão offset a quatro cores, com uma tiragem 
de 1.000 exemplares. Em termos de acabamentos trata-se de um catá-
logo de capa mole, e o miolo é cosido e colado à lombada.
Relativamente à grelha editorial utiliza uma mancha simétrica em 
que a margem superior tem 40 mm, a margem inferior tem 30 mm, a 
margem interior tem 25 mm e a margem exterior tem 15 mm. A compo-
sição do texto em termos de colunas varia consoante as suas dimensões, 
mas utiliza por base um modelo de 3 colunas com uma goteira de 8 mm, 
sendo que cada coluna tem uma largura de 58 mm.
Em termos de tipografia, são utilizados dois tipos de letra, usadas 
para diferentes finalidades, como Scala Sans (utilizada em títulos, ficha 
técnica, índice, legendas de imagem e textos presentes no catálogo de 
reprodução de obras) e Garamond (utilizada em texto corrido, agradeci-
mentos, notas de rodapé, glossário, bibliografia e créditos fotográficos).
Os títulos dos capítulos são compostos em caixa-alta e bold, e apre-
sentam um corpo de 24 pt e entrelinha de 26 pt. O texto corrido inicia-se 
no primeiro parágrafo com uma gravura tipo capitular, e é composto 
com um corpo de 10 pt e entrelinha de 16 pt. A ficha técnica é composta 
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com um corpo de 7 pt e entrelinha de 9 pt. O índice é composto com 
um corpo de 10 pt e entrelinha de 12 pt, o designer optou por criar 
diferenciação entre o nome do autor de cada capítulo e a localização, 
usando na primeira opção bold e caixa-alta, e na segunda opção apenas 
caixa-alta. As notas de rodapé são compostas com um corpo de 6 pt e 
entrelinha de 8 pt. As legendas de imagem apresentam o título da obra 
em itálico e a restante informação em regular, tudo com um corpo de 7 
pt e entrelinha de 9 pt. O catálogo de reprodução de obras é composto 
com um corpo de 7 pt e entrelinha de 11 pt. O glossário é composto com 
um corpo de 9 pt e entrelinha de 11 pt, em que o nome da peça utiliza 
a variação bold da fonte e a restante informação utiliza o regular. A 
bibliografia e os créditos fotográficos são ambos compostos com um de 
6 pt e entrelinha de 8 pt.
Em termos de formatação de texto é utiliza o alinhamento justifi-
cado com hifenização, e ainda uma entrada de parágrafo de 5 mm.
A iconografia usada ao longo do catálogo é a fotografia, por sua vez 
a relação entre texto e imagem torna-se numa tarefa simples devido à 
organização da própria obra.
Em termos de utilização de cor, podemos observar que se trata de 
um catálogo com bastante utilização de cores mais escuras como casta-
nhos, bordos, e preto, de forma a representar a natureza morta.
INTERPRETAÇÃO
Em termos simbólicos não se trata de um catálogo que apresente ele- 
mentos que necessitem de uma interpretação mais profunda. Na capa é 
apresentada uma representação da arte laca.
Trata-se de uma obra que se prende tanto pela legibilidade e "leitu-
rabilidade” como pela expressividade, dando importância tanto à histó-
ria das peças expostas como também à presença desta arte em diversas 
partes do mundo.




De Paris a Tóquio
nestas imagens podemos 
observar a capa do catálogo,
a introdução, um separador,
texto corrido e o catálogo
de reprodução de obras.
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De Paris a Tóquio, Arte do Livro  
na Coleção Calouste Gulbenkian
CONTEXTO
A exposição De Paris a Tóquio, Arte do Livro na Coleção Calouste Gulben-
kian foi uma exposição realizada em 2006, pelo Museu Calouste Gulben-
kian a fim de diversas iniciativas comemorativas do 50.º Aniversário da 
Fundação.
Tratou-se de uma exposição com o intuito de revelar ao público 
diversos livros adquiridos por Calouste Gulbenkian que componham a 
sua biblioteca pessoal. Retrata ainda a história da arte de “fazer livros”, 
passando pelos diversos processos de conceção do livro e por diversos 
locais desde do Ocidente até ao Oriente.
O catálogo da exposição por sua vez retrata de forma mais aprofun-
dada a história que engloba não só as obras, mas também a história da 
biblioteca pessoal do Fundador. O catálogo encontra-se dividido por 
diversos séculos em que englobam diversas obras que estiveram expos-
tas ao longo da exposição.
O design do catálogo foi realizado por Luís Chimeno Garrido, que 
optou por um design um clássico sem tirar o protagonismo ao principal 
objeto analisado.
A divulgação do mesmo foi feita através da exposição e da FCG.
DESCRIÇÃO
O catálogo apresenta um formato de 230 mm de largura e 280 mm de altura, 
e é composto por capa, contracapa, badanas e miolo com 243 páginas.
O miolo é composto da forma seguinte folha de rosto e anterrosto, 
ficha técnica, índice, apresentação, introdução sobre o Fundador e as 
suas coleções de livros, diversos capítulos divididos por séculos segui-
dos cada um por um catálogo de reprodução de obras, glossário, biblio-
grafia e índice de inventário.
A impressão do catálogo foi realizada pela gráfica Facsimile, utili-
zando o processo de impressão offset a quatro cores, com uma tiragem 
de 1000 exemplares. Em termos de acabamentos trata-se de um catá-
logo de capa mole, e o miolo é cosido e colado à lombada.
Relativamente à grelha editorial utiliza uma mancha simétrica em 
que a margem superior tem 40 mm, a margem inferior tem 30 mm, a 
margem interior tem 25 mm e a margem exterior tem 15 mm. A compo-
sição do texto em termos de colunas varia entre duas opções tais como 
uma mancha dividida em quatro colunas com uma goteira de 5 mm, ou 
então duas colunas com uma goteira de 10 mm.
Em termos de tipografia, são utilizadas duas fontes a Garamond 
(introdução sobre o Fundador e as suas coleções de livros) e a Foun-
dry Sans (utilizada nas restantes tipologias de texto). A ficha técnica 
apresenta um corpo de 8 pt e entrelinha de 9 pt. O índice é composto 
com um corpo de 10 pt e entrelinha de 11 pt, sendo que o título de cada 
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capítulo se encontra a bold. A apresentação inicia-se com uma capitular 
e o restante texto apresenta um corpo de 10 pt e entrelinha de 14 pt. Na 
introdução sobre o Fundador e a Coleção de seus Livros, o título encon-
tra-se com um corpo e entrelinha de 24 pt, o texto é composto com um 
corpo de 10 pt e uma entrelinha de 14 pt, por fim as notas de rodapé são 
compostas com um corpo de 6 pt e uma entrelinha de 8 pt. As legendas 
de imagem são compostas com um corpo e entrelinha de 8 pt. Os capítu-
los divididos por séculos apresentam um corpo de 10 pt e entrelinha de 
12 pt. O glossário, a bibliografia e o índice de inventário são compostos 
com um corpo de 9 pt e entrelinha de 11 pt. Por fim os running headers 
apresentam um corpo 6 pt, em que o título é composto em caixa-alta e a 
palavras Paris e Tóquio encontram-se a bold.
Em termos de formatação de texto o texto composto em Garamond 
utiliza um alinhamento justificado e hifenizado, por sua vez o texto 
composto em Foundry Sans utiliza o alinhamento à esquerda e uma 
entrada de texto de 3 mm.
A iconografia usada ao longo do catálogo é a fotografia, por sua vez 
a relação entre texto e imagem torna-se numa tarefa simples devido à 
organização da própria obra.
Em termos de utilização de cor, podemos observar que se trata de 
um catálogo com bastante utilização de cores devido à diversificação 
das peças que compõem a obra.
INTERPRETAÇÃO
Em termos simbólicos não se trata de um catálogo que apresente ele- 
mentos que necessitem de uma interpretação mais profunda. Na capa e 
contracapa são apresentados dois pormenores relacionados com a arte 
de fazer livros, sendo que na capa é representado um pormenor de enca-
dernação do livro Rémi des Rauches de Maurice Genevoix (Paris: 1926), 
na contracapa é representada um pormenor de gravura n.º 6 do livro 
O Livro dos Insetos Selecionados de Kitagwa Utamaro (Tóquio: 1788).
Trata-se de uma obra que se prende tanto pela legibilidade e “leitu-
rabilidade” como pela expressividade, revelando ao leitor a importân-
cia e magnificência das diversas obras pertencentes à coleção privada 
de C. S. Gulbenkian.





nestas imagens podemos 
observar a capa do catálogo,
 a folha de rosto, texto corrido
e o catálogo de reprodução
de obras.
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Paisagem Interior
CONTEXTO
A exposição Paisagem Interior foi uma exposição do Museu Calouste 
Gulbenkian realizada no ano de 2007. Esta exposição partiu de uma ideia 
tida durante as comemorações do 50.º aniversário da FCG dando assim 
a oportunidade de artistas contemporâneos intervirem com as suas 
obras de arte na Coleção do Fundador. O primeiro artista convidado foi 
José Pedro Croft, escultor contemporâneo, que optou apenas por criar 
uma instalação de peças geométricas e abstratas no átrio na receção do 
Museu, não interferindo assim com as obras de arte do Fundador.
O catálogo da exposição retrata a história de vida do artista convi-
dado para esta exposição e a sua obra. Trata-se de um catálogo com um 
design contemporâneo, simples e limpo, dando principal destaque às 
obras expostas. O seu design foi realizado pelo estúdio R2 design.
A divulgação do catálogo foi promovida pela FCG e ao longo da 
exposição.
DESCRIÇÃO
O catálogo apresenta um formato de 224 mm de largura e 280 mm de 
altura, e é composto por capa, contracapa e miolo com 62 páginas.
O miolo é composto da forma seguinte folha de rosto e anterrosto, 
apresentação, diversos capítulos, catálogo de reprodução de obras, 
cronologia e ficha técnica.
A impressão do catálogo foi realizada pela gráfica Maiadouro, utili-
zando o processo de impressão offset a quatro cores, com uma tiragem 
de 1000 exemplares. Em termos de acabamentos trata-se de um catá-
logo de capa dura forrada com tecido na qual foi utilizada estampagem 
como processo de impressão dos elementos que a compõem, o miolo é 
cosido e por fim colado à capa através das guardas.
Em termos de grelha editorial utiliza uma mancha simétrica em 
que a margem superior tem 25 mm, a margem inferior tem 28 mm, a 
margem interior tem 25 mm e a margem exterior tem 20 mm. O texto 
principal é composto em duas colunas com 87 mm de largura e uma 
goteira de 5 mm. Tanto a cronologia como a lista de obras são compos-
tas em 4 colunas com 41 mm de largura e uma goteira de 5 mm. Por fim 
a ficha técnica é composta em 3 colunas com uma largura de 53 mm e 
uma goteira de 10 mm.
Relativamente à tipografia utilizada ao longo do catálogo é usada a 
fonte Akkuarat. Os títulos são compostos com um corpo de 20 pt e entre-
linha de 22 pt. O texto principal apresenta um corpo de 9 pt e entrelinha 
de 11 pt. As citações são compostas com pelo mesmo corpo e entrelinha 
que o texto principal, apenas é utilizada a variante da fonte em itálico. 
As legendas de imagem por sua vez são compostas a bold com corpo e 
entrelinha de 7 pt. As cabeças-correntes são compostas com um corpo 
de 6 pt e em caixa-alta. Por último, a ficha técnica é composta com um 
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corpo de 6 pt e entrelinha de 8 pt, sendo que é utilizada a variante bold 
na função desempenhada pelo colaborador da exposição/catálogo para 
diferenciar entre as restantes informações.
Em termos de formatação de texto, o texto encontra-se justificado e 
hifenizado, o texto em português é composto a cor preta e encontra-se 
nas colunas à esquerda, enquanto que o texto em inglês é composto em 
cor cinza e encontra-se nas colunas à direita, apresentam uma entrada 
de parágrafo de 3 mm.
A iconografia usada ao longo do catálogo é a fotografia das peças 
em exposição do artista, sendo a relação entre texto e imagem de fácil 
compreensão.
Em termos de utilização de cor, podemos observar que se trata de 
um catálogo que utiliza cores neutras, como cinza e preto.
INTERPRETAÇÃO
Em termos simbólicos não se trata de um catálogo que apresente 
elementos que necessitem de uma interpretação mais profunda.
Trata-se de uma obra que se prende tanto pela legibilidade e “leitu-
rabilidade” como pela expressividade, criando um meio-termo entre 
estes aspetos, estruturando-os de forma coerente e simples para o leitor 
ter uma interpretação concisa do tema retratado. 
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Fig. 26
imagens do catálogo
de exposição O Gosto
«à grega», nascimento
do neoclassicismo
em França (1750-1775) 
nestas imagens podemos 
observar a capa do catálogo,
 a folha de rosto, a introdução, 
texto corrido e o catálogo
de reprodução de obras.
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O Gosto «à grega», nascimento do neoclassicismo  
em França (1750-1775)
CONTEXTO
A exposição O Gosto «à grega», nascimento do neoclassicismo em França 
(1750-1775), foi uma iniciativa conjunta do Museu C. Gulbenkian com 
o Museu do Louvre e o Património Nacional de Espanha, realizada no 
ano de 2008. Teve como objetivo apresentar ao público diversas peças 
de arte francesa como esculturas, pinturas, porcelanas, peças de mobi-
liário e ourivesaria pertencentes à época histórica do neoclassicismo.
O catálogo da exposição retrata as peças expostas e a história da 
sua origem. Trata-se de um catálogo com um design clássico, simples 
e elegante, tendo como objetivo transmitir os valores das entidades 
pertencentes à iniciativa e da própria exposição. O seu design foi reali-
zado por Subiela.
A divulgação do catálogo foi promovida pelas entidades realizado-
ras da exposição.
DESCRIÇÃO
O catálogo apresenta um formato de 240 mm de largura e 290 mm de 
altura, e é composto por capa, contracapa, badanas e miolo com 319 
páginas.
O miolo é composto da forma seguinte folha de rosto e anterrosto, 
ficha técnica, agradecimentos, apresentação, índice, diversos capítu-
los, catálogo de reprodução de obras, cronologia, bibliografia e índice 
onomástico.
A impressão do catálogo foi realizada pela gráfica Brizzolis, utili-
zando o processo de impressão offset a quatro cores. Em termos de 
acabamentos trata-se de um catálogo de capa mole e o miolo é cosido e 
por fim colado à lombada, o trabalho de encadernação foi realizado por 
Encuadernácion Ramos.
Em termos de grelha editorial utiliza uma mancha simétrica com 30 
mm de margem superior e margem inferior, e 20 mm de margem exte-
rior e interior. Os diversos tipos de textos que compõem o catálogo tem 
por base uma grelha de seis colunas com 10 mm de goteira.
A tipografia utilizada ao longo da obra é a fonte Bodoni, optando o 
designer por criar diferenças entre informações utilizando variantes 
da fonte.
Os títulos são compostos com um corpo de 16 pt e entrelinha de 24 
pt, sendo que o nome do autor é composto a 7 pt. A ficha técnica e os 
agradecimentos são compostos com um corpo de 7 pt e entrelinha de 9 
pt. O texto corrido é composto com um corpo de 11 pt e entrelinha de 
17 pt. Os running headers apresentam um corpo de 6 pt, sendo que na 
página par encontra-se o nome do autor e na página ímpar o título do 
capítulo. As legendas de imagem são compostas com um corpo de 8 pt 
e uma entrelinha de 12 pt, sendo que o nome da obra é composto em 
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itálico. Por último as notas de rodapé são compostas com um corpo de 8 
pt e uma entrelinha de 12 pt.
Em termos de formatação de texto são utilizados dois tipos de 
formatação, o texto corrido utiliza uma formatação de texto justificada 
e hifenizada, enquanto que as restantes tipologias de texto utilizam o 
alinhamento à esquerda. 
O tipo de iconografia utilizada ao longo de todo o catálogo é a fotogra-
fia, tratando-se de uma obra em que é necessário que a relação entre tema 
e imagem seja explícita para o leitor, uma vez que o tipo de obras expostas 
demonstra pormenores de extremo valor para o tema representado.
Em termos de utilização de cor, podemos observar que se trata de 
um catálogo que utiliza cores entre azuis e dourados como forma de 
representar a época em que se enquadra.
INTERPRETAÇÃO
Em termos simbólicos não se trata de um catálogo que apresente elemen-
tos que necessitem de uma interpretação mais profunda. Na capa 
podemos observar a representação de um vaso intitulado "Bachelier à 
serpentes", feito pela manufatura Real de Porcelanas de Sèrves, datada 
de 1766, tratando-se assim de um bom exemplo para mostrar do que se 
trata o tema elaborado ao longo do catálogo.
É um catálogo que se prende tanto pela legibilidade e "leiturabi-
lidade" com pela expressividade, criando de uma forma clássica e 
elegante um meio-termo entre estes aspetos que permitem ao leitor 
ter uma boa experiência de leitura.




A Perspetiva das Coisas,
A Natureza-morta
na Europa Volume I,
séculos XVII-XVIII 
nestas imagens podemos 
observar a capa do catálogo,
 a introdução, o texto corrido,
o catálogo de reprodução
de obras e a ficha técnica.
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DÉCADA DE 2010
A Perspetiva das Coisas, A Natureza-morta na Europa 
Volume I, séculos XVII-XVIII
CONTEXTO
A exposição A Perspetiva das Coisas, A Natureza-morta na Europa 
Volume I, séculos XVII-XVIII, foi uma iniciativa realizada em 2010 pelo 
Museu Calouste Gulbenkian em colaboração com diversas entidades 
tanto nacionais como internacionais.
A Perspetiva das Coisas, A Natureza-morta na Europa foi a primeira 
exposição realizada em Portugal inteiramente dedicada ao género 
pictórico natureza-morta, que se trata de um estilo artístico associado 
à representação de frutos, flores, peças de caça, artefactos e utensílios 
da vida quotidiana.
A exposição contou com inúmeras peças datadas entre os séculos XVII e 
XX, algumas delas pertencentes ao espólio adquirido por C. S. Gulbenkian.
O catálogo retrata de uma forma clássica, elegante e requintada 
tanto a história como a proveniência das peças representativas deste 
estilo artístico. O design do catálogo desta exposição foi realizado pelo 
ateliê TVM designers.
A divulgação do catálogo foi promovida através dos meios de divul-
gação do Museu C. Gulbenkian e através da própria exposição.
DESCRIÇÃO
O catálogo A Perspetiva das Coisas, A Natureza-morta na Europa Volume 
I, séculos XVII-XVIII apresenta um formato de 235 mm de largura por 280 
mm de altura, e é composto por capa, contracapa, badanas e miolo com 
272 páginas. O miolo por sua vez é composto por folha de rosto e anter-
rosto, ficha técnica, agradecimentos, índice, apresentação, introdução, 
diversos capítulos sobre a temática, catálogo de reprodução de obras, 
lista de obras, bibliografia, índice remissivo e créditos fotográficos.
A impressão do catálogo foi realizada pela gráfica Textype, com 
uma tiragem de 1000 exemplares impressos em offset a quatro cores.
Relativamente aos acabamentos trata-se de um catálogo de capa 
mole, tendo o miolo sido cosido e por sua vez colado à lombada.
Em termos de grelha editorial deste catálogo podemos constatar ao 
longo da análise feita que são utilizados três tipos de grelha em diversas 
situações de texto. A ficha técnica, os agradecimentos e o índice utilizam 
uma mancha simétrica com 20 mm de margem superior, 35 mm de margem 
inferior, e 30 mm de margem interior e exterior, dividindo o texto numa base 
de 3 colunas cada uma com 56 mm de largura e 3 mm de goteira. A apresen-
tação, o texto principal, as legendas de imagem, as notas de rodapé e o texto 
do catálogo de reprodução de obras utilizam uma mancha simétrica com os 
seguintes valores 25 mm de margem superior, 30 mm de margem inferior, 
30 mm de margem interior e 15 mm de margem exterior, em termos de 
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colunas a apresentação utiliza apenas duas colunas com 91 mm de largura 
e uma goteira de 8 mm, já o texto principal, as legendas de imagem, as notas 
de rodapé e o texto do catálogo de reprodução de obras dividem-se numa 
base de 5 colunas cada uma com 32,4 mm de largura e uma goteira de 7 mm. 
Por fim, a bibliografia, o índice remissivo e os créditos fotográficos utilizam 
uma mancha simétrica de 20 mm de margem superior, 30 mm de margem 
inferior, 30 mm de margem interior e 10 mm de margem exterior, utili-
zando 4 colunas cada uma com 46,5 mm de largura e uma goteira de 3 mm.
Relativamente à tipografia são utilizadas duas fontes ao longo do 
catálogo a fonte Garamond, utilizada para situações de texto corrido 
uma vez que se trata de uma fonte serifada o que permite uma melhor 
experiência de leitura, e a fonte Freight Sans, utilizada em situações de 
texto display como títulos. A fonte Garamond é utilizada no texto prin-
cipal com um corpo de 10 pt e uma entrelinha de 14 pt; nas notas de 
rodapé com um corpo de 6 pt e entrelinha de 8 pt; no texto do catálogo 
de reprodução de obras com um corpo de 10 pt e uma entrelinha de 12 
pt, sendo que o nome da peça encontra-se em itálico e o nome do artista 
em bold; e por fim, na bibliografia, no índice remissivo e nos créditos 
fotográficos com um corpo e entrelinha de 6 pt. A fonte Freight Sans é 
utilizada nos títulos antes do texto principal com um corpo de 12 pt e 
a bold; na ficha técnica com um corpo de 7 pt e entrelinha de 9 pt em 
caixa-alta; e por fim, nas legendas de imagem com um corpo de 7 pt e 
entrelinha de 9 pt, sendo que o nome do artista é composto em bold e o 
título da obra em itálico. Em termos de formatação do texto, o texto prin-
cipal e as notas de rodapé apresentam um alinhamento justificado com 
hifenização, e uma entrada de paragrafo de 10 mm. Já a ficha técnica, 
os agradecimentos, o índice, o texto de apresentação e de introdução, o 
catálogo de reprodução de obras, a bibliografia, o índice remissivo e os 
créditos fotográficos apresentam um alinhamento à esquerda.
O tipo de iconografia utilizada ao longo do catálogo é a fotografia, e a 
relação criada entre o tema e a imagem é bastante explicita e facilmente 
compreendida devido à organização do próprio livro como também 
pela importância dada à representação da imagem.
Trata-se de um catálogo que utilizada um conjunto de cores direta-
mente interligadas com o tema, tais como o castanho, o bordô, o preto, 
verde seco, entre outros.
INTERPRETAÇÃO
Em termos simbólicos não é um catálogo que necessite de uma interpre-
tação mais aprofundada de simbolismos, uma vez que na capa podemos 
observar uma peça relacionada com o tema da exposição intitulada de Natu-
reza-morta com conchas e búzios, de Abraham Susenier, datada em 1659.
Este catálogo é uma obra que se prende tanto pelos aspetos de legi-
bilidade e leiturabilidade como pelo aspeto de expressividade, ou seja, 
é uma obra que demonstra a importância do pormenor e do estilo pictó-
rico das peças expostas.  





Quando a Arte e o Livro
se Ilimitam 
nestas imagens podemos 
observar a capa e a subcapa
do catálogo, o texto corrido
 um dos encartes e o catálogo
de reprodução de obras.
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Tarefas Infinitas. Quando a Arte e o Livro se Ilimitam
CONTEXTO
A exposição Tarefas Infinitas. Quando a Arte e o Livro se Ilimitam, resulta 
de uma colaboração entre o MCG e a Biblioteca de Arte, no ano de 2012.
Esta iniciativa teve como principal objetivo apresentar ao público o 
vasto espólio de livros pertencentes ao Museu e à Biblioteca, mostrando 
as diversas fases do processo de criação de um livro através da expo-
sição de edições únicas representativas de vários períodos históricos.
O catálogo da exposição permite-nos de forma mais pormenorizada 
as peças únicas que estiveram expostas, desenvolvendo a sua história e 
os seus elementos que fizeram com que fossem escolhidos para integrar 
esta iniciativa. Trata-se de um catálogo com design moderno e inova-
dor, transmitindo ele próprio o preceito da exposição. O seu design foi 
desenvolvido pela designer Sílvia Prudêncio.
A sua divulgação foi feita através da exposição e através das diver-
sas plataformas que a FCG dispõe para este efeito.
DESCRIÇÃO
O catálogo apresenta um formato de 234 mm de largura por 277 mm de 
altura, e é composto por capa, contracapa, 244 páginas que formam o 
miolo e diversos encartes inseridos ao logo da estrutura. O miolo encon-
tra-se estruturado com folha de rosto e anterrosto, índice, apresenta-
ção, preâmbulo, capítulos, catálogo de reprodução de obras, bibliogra-
fia e créditos. O formato e o número de páginas de cada encarte varia. 
O encarte da página 49 apresenta um formato de 160 mm de largura 
por 240 mm de altura e é composto por 20 páginas, o encarte da página 
57 apresenta um formato de 103 mm de largura por 160 mm de altura 
e é composto por 16 páginas, e por último, o encarte da página 149 
apresenta um formato de 215 mm de largura por 250 mm de altura e é 
composto por 8 páginas.
A impressão do catálogo foi realizada pela Gráfica Maiadouro, 
através do processo de impressão offset a quatro cores. Em termos de 
acabamentos é uma obra com capa mole na qual podemos observar 
um vinco que funciona com uma moldura em volta da imagem que 
a compõe, relativamente ao miolo este foi cosido com linha verme-
lha podemos observar este pormenor da costura pois esta encontra-se 
visível fazendo parte do design do catálogo, por fim e ainda em termos 
do miolo este foi colado à contracapa apenas através da última página, 
sendo que esta foi diretamente colada à contracapa a partir de uma 
tira de 10 mm de modo a ligar as duas partes.
Em termos de design, a grelha editorial utilizada ao longo da obra 
apresenta uma mancha simétrica com 32 mm de margem superior, 
30 mm de margem inferior, 20 mm de margem interior, e 20 mm de 
margem exterior, a mancha utiliza uma base de 6 colunas com uma 
goteira entre cada uma de 3 mm, sendo que o texto corrido é composto 
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em 4 dessas colunas obtendo uma largura total de 130 mm, e as são 
compostas apenas numa coluna tendo uma largura total de 30 mm. Os 
diversos encartes inseridos na estrutura da obra também apresentam 
diferentes grelhas editoriais, tais como, o encarte da página 49 apre-
senta uma mancha simétrica com 35 mm de margem superior, 50 mm 
de margem inferior, 15 mm de margem interior, e 45 mm de margem 
exterior, sendo que o texto é composto numa coluna com 100 mm de 
largura; o encarte da página 57 apresenta uma mancha simétrica com 
10 mm de margem superior, 18 mm de margem inferior, 11 mm de 
margem interior, e 11 de margem exterior, sendo o texto composto 
numa coluna de 81 mm de largura; e por último, o encarte da página 
149 apresenta uma mancha simétrica com 30 mm de margem supe-
rior, 45 mm de margem inferior, 30 mm de margem interior, e 30 mm 
de margem exterior, sendo o teto composto numa coluna com 155 mm 
de largura. As imagens não utilizam uma grelha especifica uma vez 
que o seu formato varia influenciando a sua colocação na página.
Relativamente à tipografia, são utilizados ao longo do catálogo dois 
tipos de letra, o tipo de letra Gill Sans e o tipo de letra Times. O tipo 
de letra Gill Sans é utilizado maioritariamente em situações de título, 
tais como, no subtítulo do catálogo no qual é apresentado em caixa-alta 
e com um corpo e uma entrelinha de 9 pt; no índice é utilizado nos 
títulos de cada capítulo em caixa-alta e com um corpo de 10 pt e uma 
entrelinha de 18 pt; nos títulos de cada capítulo é apresentado com a 
variante light e com um corpo de 20 pt; por fim, nas notas de rodapé e 
no encarte da página 57 apresenta um corpo de 7 pt e uma entrelinha 
de 9 pt. O tipo de letra Times é utilizado maioritariamente em situações 
de texto corrido, tais como, no título do catálogo em que é apresentado 
em itálico e com um corpo de 9 pt; no índice é utilizado nos subtítulos 
de cada capítulo com um corpo de 10 pt e uma entrelinha de 18 pt; 
na bibliografia e nos créditos é apresentado em caixa-alta e com um 
corpo de 7 pt e uma entrelinha de 17 pt; no texto corrido e nos restantes 
encartes apresenta um corpo com 11 pt e uma entrelinha de 13 pt; em 
cada página de início de capítulo é apresentado um texto, esse texto é 
composto com um corpo de 14 pt e uma entrelinha de 20 pt; nas legen-
das de imagem apresenta um corpo de 8 pt e uma entrelinha de 16 pt, 
neste caso o título da obra é composta em itálico; nas cabeças correntes 
é apresentado em caixa-alta e com um corpo de 6 pt; e por último, na 
bibliografia e nos créditos é apresentado com um corpo de 8 pt e uma 
entrelinha de 10 pt.
Em termos de formatação de texto são utilizados diversos tipos 
de alinhamento nas tipologias de texto existentes na obra, sendo que 
o texto corrido utiliza o alinhamento justificado hifenizado com uma 
entrada de parágrafo de 8 mm, as notas de rodapé utilizam o alinha-
mento à direita, e os textos inseridos na página de início de capítulo utili-
zam o alinhamento ao centro.
A iconografia utilizada ao longo deste livro é a fotografia, sendo que 
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a sua relação com a temática é facilmente interligada pois esta relação 
foi estruturada de forma coerente e com bastante qualidade.
A nível da cor, é um catálogo que maioritariamente usa a cor preta 
na sua composição do texto, mas as imagens representadas no catálogo 
são reproduzidas com as suas cores originais e variadas.
INTERPRETAÇÃO
Em termos simbólicos este catálogo não precisa de um maior aprofun-
damento nesta área. Na capa podemos observar a reprodução de uma 
imagem retirada do livro intitulado Utriusque cosmi maiores scilicet 
et minoris [...] , de Roherd Fludd (1574-1637), que remete para a ideia 
do infinito.
Trata-se de uma obra que se prende tanto pela expressividade como 
pela legibilidade e “leiturabilidade”, uma vez que valoriza o aspeto visual 
da obra em termos de design e de objeto, e também valoriza a leitura e a 
forma como esta deve ser feita, de forma estruturada e coerente. 
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Fig. 29
imagens do catálogo
de exposição José Escada – 
Eu não evoluo, viajo
nestas imagens podemos 
observar a capa do catálogo,
um separador, o texto corrido,
e o catálogo de reprodução
de obras.
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 José Escada – Eu não evoluo, viajo
CONTEXTO
A exposição José Escada – Eu não evoluo, viajo foi uma iniciativa reali-
zada pelo CAM, em 2016.
Esta iniciativa foi a primeira exposição retrospetiva dedicada ao 
artista José Escada, onde foi apresentado ao público a sua obra singular, 
que se divide entre a arte da figuração e a arte da abstração, mostrando 
a vasta coleção de técnicas utilizadas por Escada desde pintura, dese-
nho, ilustração e colagem, dando a conhecer o percurso do artista pelo 
modernismo português e europeu.
O catálogo apresenta ao público de forma mais pormenorizada 
a história do artista e das suas obras. É um catálogo com um design 
simples e moderno, mantendo uma coerência entre ambos os aspetos 
que permite com que o objetivo principal do catálogo não seja desva-
lorizado. O seu design foi desenvolvido pela designer Sofia Gonçalves.
A sua divulgação foi feita através da exposição e pelos diversos 
meios que a FCG detém para este efeito.
DESCRIÇÃO
O catálogo apresenta um formato de 200 mm de largura por 270 mm 
de altura, e é composto por capa, contracapa, badanas e 264 páginas 
que compõem o miolo. O miolo estrutura-se da forma seguinte folha 
de rosto, índice, apresentação, capítulos acompanhados pela repro-
dução das obras, biografia, lista de obras, bibliografia, ficha técnica e 
agradecimentos.
A impressão do catálogo foi realizada pela Gráfica NorPrint, atra-
vés do processo de impressão offset a 4 cores, com uma tiragem de 600 
exemplares. A nível de acabamentos é um catálogo de capa mole, em 
que o miolo foi cosido e colado à lombada da capa.
Em termos de grelha editorial, utiliza uma mancha de texto simé-
trica com 10 mm de margem superior, 50 mm de margem inferior, 25 
mm de margem interior, e 10 mm de margem exterior, a mancha de 
texto utiliza uma base de 3 colunas com uma goteira entre cada coluna 
de 10 mm, sendo que o texto corrido utiliza duas dessas colunas obtendo 
uma coluna com uma largura total de 106,5 mm, os títulos, a lista, as 
notas e as legendas utilizam apenas uma das três colunas obtendo uma 
largura total de 48 mm.
Relativamente à tipografia, são utilizados dois tipos de letra, o 
tipo de letra Garamond, usado para as palavras em itálico, e um tipo 
de letra sem serifa, usado no restante texto. Os títulos de cada capí-
tulo são compostos a bold e com um corpo de 16 pt. O texto corrido é 
composto com um corpo de 10 pt e uma entrelinha de 12 pt. As legendas 
de imagem, as notas de rodapé, a lista de obras e a ficha técnica são 
compostas com um corpo e uma entrelinha de 7 pt, nas legendas de 
imagem o título da obra é apresentado em itálico. A biografia utiliza um 
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corpo e uma entrelinha de 10 pt, sendo que é feita referência ao ano 
de onde foi retirada a informação e é apresentado com um corpo de 14 
pt. Por fim, a bibliografia é apresentada com um corpo de 9 pt e uma 
entrelinha de 11 pt, o título da obra referência é apresentado em itálico.
A nível da formatação do texto é utilizado ao longo da obra o alinha-
mento à esquerda com uma entrada de parágrafo de 12 mm.
A iconografia utilizada neste catálogo é a fotografia. A relação entre 
tema e imagem é facilmente interpretada uma vez que a temática e 
o conteúdo se completam, pois permitem uma maior perceção do que 
está a ser analisado.
Em termos de cor, é um catálogo que utiliza maioritariamente a cor preta 
na sua estruturação, mas também utiliza devido à reprodução das diversas 
obras de arte originais do artista uma paleta de cores bastante variada. 
INTERPRETAÇÃO
Em termos simbólicos, é uma obra com bastantes significados intrínse-
cos por o artista que apresenta refletir através da sua obra a sua própria 
essência e estado de espírito. Com isto, podemos observar que na capa 
é representado um desenho sem título no qual foi utilizada a técnica de 
tinta da china sobre papel, o qual podemos constatar que se trata de uma 
obra abstrata, mostrando assim o tipo de trabalho executado pelo artista.
Relativamente aos aspetos de expressividade, legibilidade e “leitu-
rabilidade”, é um catálogo que valoriza estes aspetos mencionados, ou 
seja, é bastante coerente no desenvolvimento da sua estrutura permi-
tindo que o leitor obtenha tanto uma experiência visualmente agradável 
e apelativa como também uma experiência de leitura cuidada e conexa.
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Fig. 30
imagens do catálogo de 
exposição Do Outro Lado
do Espelho
nestas imagens podemos 
observar a capa do catálogo, a 
folha de rosto, o texto corrido, o 
catálogo de reprodução de obras 
e os créditos fotográficos.
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Do Outro Lado do Espelho  
CONTEXTO
A exposição Do Outro Lado do Espelho foi uma iniciativa organizada 
pelo MCG, no ano de 2017.
Esta exposição tem a particularidade de remeter para o mundo da 
obra Alice no País das Maravilhas, de Lewis Carrol, tendo o espelho 
como principal objeto de foco. A exposição teve como objetivo mostrar 
diversos sentidos patentes em várias obras de arte europeias desde do 
século XVI até aos dias de hoje.
O catálogo desta exposição retrata de forma moderna, elegante e 
requintada a essência da temática da exposição, revelando-nos a histó-
ria por de trás das peças e a sua ligação ao objeto espelho. O design do 
catálogo foi desenvolvido pelo ateliê Overshoot.
A divulgação do catálogo terá sido promovida através dos meios que 
o MCG detém para esta ação e através da exposição.
DESCRIÇÃO
O catálogo apresenta um formato de 235 mm de largura por 280 mm 
de altura, e é composto por capa, contracapa, badanas e miolo com 152 
páginas. O miolo encontra-se estruturado da forma seguinte folha de 
rosto e anterrosto, índice, apresentação, introdução, capítulos, catálogo 
de reprodução de obras, créditos fotográficos e ficha técnica. 
A produção gráfica do catálogo foi realizada pela Gráfica Maiadouro, 
com uma tiragem de 300 exemplares impressos através do processo de 
impressão offset a quatro cores. Relativamente aos acabamentos, pode-
mos observar que é um catálogo de capa mole na qual foi utilizado o 
processo de estampagem a frio para a impressão do título, e relativa-
mente ao miolo este foi cosido e colado à lombada da capa ligando as 
duas estruturas.
A nível de design, a grelha editorial utiliza uma mancha simétrica 
com 26 mm de margem superior, 40 mm de margem inferior, 34 mm 
de margem interior, e 10 mm de margem exterior, sendo que a compo-
sição do texto utiliza uma base de 6 colunas com uma goteira de 3 mm. 
O texto corrido utiliza 4 dessas colunas de base obtendo uma coluna 
com uma largura total de 127 mm; os créditos fotográficos e a ficha 
técnica utilizam as 6 colunas de base formando pares duas a duas colu-
nas obtendo 3 colunas com 62 mm de largura.
Relativamente à tipografia, são utilizadas três fontes ao longo da 
obra, a fonte Archer Pro, utilizada nas situações de títulos, a fonte Capi-
tolium2, utilizada nas situações de texto corrido, e a fonte Fira Sans, 
utilizada nas legendas de imagem. A fonte Archer Pro é apresentada no 
título do catálogo com um corpo de 50 pt, nos títulos de capítulo com um 
corpo de 22 pt e uma entrelinha de 26 pt, e nos nomes dos autores de 
cada texto em caixa-alta e com um corpo de 12 pt. A fonte Capitolium2 
compõem o texto corrido com um corpo de 10 pt e uma entrelinha de 14 
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pt, e as notas de rodapé com um corpo de 8 pt e uma entrelinha de 12 pt. 
Por fim, a fonte Fira Sans é utilizada nas legendas de imagem dos capí-
tulos com um corpo de 7 pt e uma entrelinha de 8 pt, sendo que o título 
da obra é composto em itálico e o nome do emprestador com um corpo 
de 6 pt, as legendas de imagem do catálogo de reprodução de obras com 
um corpo 8 pt e uma entrelinha de 10 pt, sendo que o nome do autor da 
obra é apresentado a bold e em capitulares, o título da obra é apresen-
tado a itálico e em bold, e o nome do emprestador é apresentado com 
um corpo de 6 pt, por último, a ficha técnica é composta com um corpo 
de 8 pt e uma entrelinha de 10 pt, na qual a função desempenhada por 
cada pessoa nela referida é apresentada a bold e em caixa-alta.
Em termos de formatação de texto, o texto corrido e as notas de 
rodapé utilizam um alinhamento justificado e hifenizado, sendo que 
no texto corrido a primeira linha inicia-se em capitulares e os restantes 
parágrafos apresentam uma entrada de texto de 26 mm, já as legen-
das de imagem e a ficha técnica utilizam um alinhamento à esquerda, 
sendo que as legendas de imagem presentes nos capítulos encontram-
-se colocadas por baixo da imagem, as legendas de imagem presentes 
no catálogo de reprodução de obras encontram-se colocadas consoante 
o formato da imagem que acompanham.
A iconografia utilizada ao longo do catálogo é a fotografia. A relação 
entre tema e imagem é conseguida de forma direta e objetiva, ou seja, a 
relação entre ambos os aspetos é feita através do texto que acompanha 
e da própria temática representada sem outras motivações intrínsecas.
O catálogo utiliza principalmente tons rosa e neutros, como o cinza 
e o preto, por serem cores diretamente relacionadas com o tema desen-
volvido na obra.
INTERPRETAÇÃO
Em termos simbólicos não é um catálogo que necessite de uma inter-
pretação mais profunda. Podemos constatar que na capa é represen-
tado um espelho da obra intitulada Crystal Girl no. 69, de Noé Sendas, e 
na contracapa foi utilizado um papel cor de rosa metalizado e plastifi-
cado que cria a ideia de espelho.
É um catálogo que se prende tanto pelo aspeto de expressividade 
como pelo aspeto de legibilidade e “leiturabilidade”, isto porque é uma 
obra com um carater bastante apelativo visualmente em termos de 
imagem e da própria estruturação do design das diversas componentes 
do catálogo, como também é bastante apelativo à leitura devido ao seu 
ritmo coerente e pausado criado pelo designer. 
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Fig. 31
imagens do catálogo
de exposição Art on Display
nestas imagens podemos 
observar a capa do catálogo,
a folha de rosto, o texto corrido, 
tabelas das obras e o catálogo
de reprodução de obras.
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Art on Display. Formas de expor 1949-69
CONTEXTO
A exposição Art on Display. Formas de expor 1949-69, foi uma iniciativa 
realizada em 2019 pelo MCG em colaboração com o Het Nieuwe Insti-
tuut, em Roterdão.
Esta exposição foi realizada como forma de a FCG assinalar o 50.º 
aniversário da inauguração do Museu Gulbenkian. Nesta exposição 
foram apresentadas ao público as diversas soluções expositivas criadas 
para a abertura do Museu em 1969, nela também puderam ser vistos 
diversos contextos expositivos de referência atuais no que toca às boas 
práticas de design expositivo que estiveram patentes entre 1949 e 1969, 
apresentando o trabalho de diversos designers conceituados nesta área, 
como Franco Albini e Franca Helg, Carlos Scarpa, Lina Bo Bardi, Aldo 
van Eych e Alison e Peter Smithson.
O catálogo apresenta de uma forma moderna e elegante estes dife-
rentes contextos estudados e apresentados, mostrando o porquê de 
estas escolhas serem uma referência e terem influenciando a história 
e criação do MCG. O design do catálogo foi desenvolvido pela designer 
Teresa Lima. 
A divulgação da obra foi promovida através da exposição e das 
diversas plataformas que o Museu dispõe para este trabalho.
DESCRIÇÃO
O catálogo Art on Display. Formas de expor 1949-69 apresenta um formato 
de 240 mm de largura por 320 mm de altura, sendo composto por capa, 
contracapa, badanas e 152 páginas de miolo. O miolo por sua vez é 
composto da seguinte forma, folha de rosto e anterrosto, índice, prefácio, 
nota dos curadores, capítulos seguidos pelo catálogo de reprodução de 
obras, lista de obras, estudos de caso, lista de imagens e ficha técnica.
A impressão do catálogo foi realizada pela Gráfica Maiadouro, 
obtendo uma tiragem de 300 exemplares impressos através do processo 
de impressão offset a quatro cores. Em termos de acabamentos é um 
catálogo de capa mole, e o miolo foi cosido e colado à capa através da 
lombada da mesma.
Relativamente ao design, foi constatado ao longo da análise a este 
catálogo que a grelha editorial utilizada pelo mesmo varia, ou seja, são 
utilizados diferentes valores de margens em situações de texto diferen-
tes. Assim, o texto corrido apresenta uma mancha simétrica com 8 mm 
de margem superior, 33 mm de margem inferior, 74 mm de margem 
interior, e 8 mm de margem exterior, o texto é composto numa coluna 
com 158 mm de largura; as notas de rodapé utilizam uma mancha simé-
trica com 8 mm de margem superior, 28 mm de margem inferior, 30 
mm de margem interior, e 8 mm de margem exterior, sendo o texto 
composto em 3 colunas cada uma com 60 mm de largura e uma goteira 
entre cada de 10 mm; os estudos de caso utilizam uma grelha modular 
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com uma mancha simétrica com 8 mm de margem superior, 96 mm de 
margem inferior, 33 de margem interior, e 8 mm de margem exterior, 
sendo que o texto é composto em 2 colunas cada uma com 90 mm e 
uma goteira entre cada coluna de 10 mm; por fim, a lista de imagens e 
a ficha técnica utilizam uma mancha simétrica com 8 mm de margem 
superior, 19 mm de margem inferior, 30 mm de margem interior, e 8 
mm de margem exterior, sendo o texto composto em 4 colunas com 45 
mm de largura e uma goteira entre cada uma de 10 mm. As imagens 
não utilizam nenhuma grelha em específico sendo colocadas na página 
consoante o seu formato e a forma de conjugação do layout.
Em termos de tipografia, é utilizada a fonte Helvetica Neue, tendo a 
designer optando por criar diferenças entre informações através do uso 
de variantes desta mesma fonte.
Os títulos são compostos com um corpo de 16 pt. O índice e o texto corrido 
são compostos com um corpo de 12 pt e uma entrelinha de 14 pt, no índice o 
nome dos autores são compostos em itálico e os nomes dos designers anali-
sados são compostos em bold. As legendas de imagem, as notas de rodapé e 
a ficha técnica apresentam um corpo de 9 pt e uma entrelinha de 11 pt. A 
lista de imagens é composta com um corpo de 7 pt e uma entrelinha de 9 pt. 
A nível da formatação de texto utilizado ao longo da obra é o alinha-
mento à esquerda.
O tipo de iconografia usada é a fotografia, e a relação criada entre a 
temática e a imagem é facilmente associada devido à estrutura de toda 
obra e à valorização do uso da imagem de forma objetiva e coerente.
Trata-se de um catálogo que utiliza maioritariamente tons neutros, 
como o preto e o cinza, apesar de na capa e na contracapa o título e os 
nomes dos designers serem compostos a vermelho.
INTERPRETAÇÃO
Em termos simbólicos, não é um catálogo que necessite de uma maior 
interpretação neste aspeto, uma vez que na capa, por exemplo, pode-
mos observar que é apresentada uma fotografia tirada eventualmente 
num museu, na qual podemos ver parte do local e da obra remetendo 
assim para o conceito de espaço expositivo.
Este catálogo é uma obra que se prende tanto pelos aspetos de legi-
bilidade e "leiturabilidade" como pelo aspeto de expressividade, ou seja, 
é uma obra caracterizada pela coerência visual que a torna apelativa a 
nível de visualização como também a nível de leitura.
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Síntese Conclusiva
Para procedermos a uma análise coerente e homogénea dos catálogos 
de exposição da FCG que foram escolhidos, desenvolvemos um modelo 
de análise, baseado noutros dois modelos já criados e devidamente 
referenciados. Este modelo foi dividido em três campos – contexto, 
descrição e interpretação. O campo contexto, centrou-se na contextua-
lização do tema abordado na exposição e dividiu-se em três subcampos: 
a temática (onde foram abordadas questões relacionadas com o tema, 
com a data em que a exposição foi realizada, o local onde ocorreu, e 
o emissor), o contexto a montante (abordando o designer do catálogo, 
quem realizou a exposição e quem nela participou), e do contexto a 
jusante (abordando questões relacionadas com a difusão do catálogo e 
da exposição, e de como esta terá sido recebida pelo público).
O campo descrição desenvolveu princípios inerentes à descrição 
física do objeto, e divide-se em dois subcampos: a técnica (onde foram 
descritos aspetos como o formato da obra, a tiragem, o suporte e o mate-
rial nela utilizado, o tipo de impressão e a estrutura do conteúdo da 
obra), o design (onde foram contextualizados princípios como a grelha 
editorial utilizada, a tipografia, aspetos relativos à iconografia e às cores 
presentes no catálogo).
No campo da interpretação abordaram-se os elementos simbólicos 
e os seus possíveis significados, e referiram-se questões relativas à legi-
bilidade e à expressividade deste tipo de publicação.
Com a análise devidamente estruturada, o trabalho de estudo dos 
catálogos de exposição tornou-se mais direto e objetivo, uma vez que 
já sabíamos o que deveríamos procurar e identificar em cada catálogo, 
com especial foco nos elementos relacionados com o segundo campo. O 
uso de um modelo de análise possibilita também a comparação de obje-
tos gráficos de proveniências distintas e evidencia aspetos em comum 
e aspetos divergentes.
Podemos retirar diversas conclusões da análise realizada. 
Em primeiro lugar, pudemos constatar uma notória diversidade de 
formatos, que variavam de catálogo para catálogo, conforme o desig-
ner que o concebia, sendo que nos catálogos mais recentes já não se 
verifica tanto esta situação, pois acabam por apresentar formatos mais 
idênticos. 
Na questão da tiragem também verificamos que se alterou com o 
passar dos anos. Atualmente, o número de exemplares é considera-
velmente mais reduzido que nos primeiros catálogos analisados. Isto 
estará diretamente relacionado com os avanços tecnológicos das técni-
cas de impressão que hoje em dia permitem uma tiragem reduzida 
por um preço razoável, ao invés de que acontecia nos anos sessenta, 
em que era necessário atingir-se um elevado número de exemplares 
para que o preço fosse exequível. A questão do peso, da dimensão, 
da possibilidade de reimpressão, e do preço deste tipo de publicação 
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também está diretamente relacionada com a redução do número de 
exemplares impressos.
O suporte e o material, foram dois aspetos que consideramos terem 
acompanhado a evolução tecnológica. Por exemplo, a qualidade do 
papel melhorou significativamente em comparação ao papel utiliza-
dos nos primeiros catálogos, que era mais poroso e rígido. Atualmente, 
é mais suave, fino e apresenta uma melhor qualidade na reprodução 
das imagens.
No que diz respeito à impressão, podemos observar que se passou 
de um tipo de impressão com pouca qualidade e mais primária, para 
um tipo de impressão mais evoluída e com uma melhor mancha de 
impressão.
Em termos de acabamentos, podemos dizer que se mantém pratica-
mente iguais, não demonstrando nenhuma evolução significativa.
Relativamente à estrutura do catálogo, podemos afirmar que evoluiu 
em termos de conteúdo.
No que concerne à grelha editorial, podemos dizer que os catálo-
gos mais recentes apresentam uma grelha mais cuidada e coerente, de 
modo a que todos os elementos gráficos do catálogo possam ser posicio-
nados na página, consoante a mancha da grelha.
Na tipografia, observámos que os tipos de letra utilizados seguiam 
as regras necessárias para que o texto tivesse um bom ritmo de leitura. 
Também podemos referir que os tamanhos dos tipos de letra, a hierar-
quização dos vários contextos tipográficos utilizados para distinguir 
informações, e a formatação do texto, permitem a estruturação de um 
texto coerente.
A iconografia é o principal elemento de um catálogo de exposi-
ção, uma vez que promove a essência principal do catálogo, isto é, as 
imagens das obras representativas do tema retratado.
Por fim, na questão da cor, é de referir que os primeiros catálogos 
de exposição eram a preto e branco, sendo apenas a capa e um dos 
cadernos a cores. Atualmente, isto já não se verifica. O catálogo de expo-
sição é impresso a cores, de modo a reproduzir as imagens da maneira 
mais próxima do real.
De modo geral, podemos concluir que os catálogos de exposição da 
FCG acompanharam a evolução tecnológica dos materiais e a necessi-
dade dos consumidores, uma vez que o consumidor se rege muito pelo 
aspeto visual e também pela dimensão física e emocional dos objetos 
no momento da aquisição.
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4. O design de catálogos de exposição
Nota Introdutória 
Finalizada a análise a cada um dos catálogos de exposição escolhidos e 
a realização de entrevistas a profissionais da área, que trabalham regu-
larmente com este tipo de publicação, sentiu-se a necessidade de reunir 
as diversas considerações e conclusões que,  por estes dois modos, foram 
recolhidas, de maneira a clarificar a natureza deste tipo de projetos.
Assim, neste capítulo, serão enunciadas e contextualizadas essas 
mesmas considerações e conclusões fruto da análise desenvolvida e 
das entrevistas que foram realizadas (que se encontram na sua ínte-
gra em apêndice), através do uso de citações que se relacionam com 
as conclusões obtidas, de modo a confirmar o que se obteve ao longo 
das análises.
4. 1. Considerações finais sobre o design de catálogos
Podemos começar por referir a notória evolução que se verificou nos 
catálogos de exposição, enquanto suportes de divulgação. Como Carla 
Paulino afirma “(...) o catálogo acaba por ser o veículo maior de trans-
missão de conteúdo de uma exposição, de um projeto, de uma coleção 
(...)”1, mas nem sempre se deu este caso. Ao analisarmos os primeiros 
catálogos de exposição da FCG, percebemos que careciam de conteúdo, 
e apenas se focavam na identificação da peça de arte que estaria na 
exposição, sendo uma espécie de roteiro da própria exposição.
José Brandão refere que “(...) os catálogos deixaram de ser uma 
sequência da exposição para serem a história do artista, ou o contexto 
do artista, que reproduzem grande parte das coisas que estão na expo-
sição e ao mesmo tempo explicam mais (...)”2, ou seja, atualmente este 
tipo de livro é muito mais documentado, acabando por ser um “(...) 
complemento cultural daquilo que se está a ver”3. O catálogo de expo-
sição tornou-se um objeto muito mais apelativo e intelectual, passando 
a ser o que fica de mais importante da exposição, uma vez que “(...) 
permite dar continuidade à exposição, depois de a exposição acabar”4. 
O público acaba por ter interesse neste tipo de livro porque este é uma 
memória física de uma exposição. Como Fernanda Cavalheiro afirma 
“(...) os visitantes vão à exposição e querem saber mais do que aquilo 
1 Entrevista a Carla Paulino, em apêndice. 
2 Entrevista a José Brandão, em apêndice.
3 Idem.
4 Entrevista a Fernanda Cavalheiro, em apêndice.
183DESIGN DE CATÁLOGOS DE EXPOSIÇÃO
que está nas tabelas ou nos textos de sala, (...) é sempre bom ter um 
catálogo, ter algo físico, (...)”5 é o “(...) culminar da exposição (...)”6.
Atualmente, o design do catálogo de exposição é um trabalho 
bastante específico no sentido que “(...) o trabalho com objetos de arte é 
muito especializado, quer no que diz respeito a conteúdos, quer no que 
diz respeito a design (...)”7, com esta afirmação e com a análise realizada, 
percebemos que é necessário que o designer escolhido para conceber 
um projeto desta natureza tenha em atenção todos os cânones presen-
tes na sua estruturação, como a apresentação, a introdução, os diver-
sos capítulos sobre o tema, o catálogo de reprodução de obras, a ficha 
técnica do catálogo e da exposição, entre outro. É de referir também que 
na FCG sempre houve “(...) o gosto extremado que tinham em fazer bem 
(...)”8, ou seja, já mesmo nos primeiros tempos da Fundação, designers 
como Sebastião Rodrigues tinham deixado “(...) uma forte tradição de as 
coisas serem bem feitas (...)”9. Assim, podemos concluir que a conceção 
de um catálogo de exposição é um trabalho exigente, elegante e minu-
cioso. Notamos que todos os catálogos que foram analisados demons-
tram especial atenção nas questões relacionadas com a qualidade 
das imagens. Mesmo que inicialmente fossem impressas através do 
processo de rotogravura e a preto e branco, a sua qualidade é de realçar, 
uma vez que a rotogravura é um processo de impressão caracterizado 
pela boa qualidade na reprodução de imagens. Também demonstram 
especial atenção na necessidade de o catálogo proporcionar uma boa 
experiência de leitura, em termos de legibilidade e leiturabilidade. 
O designer do catálogo e da exposição deve ter como ponto de 
partida a criação de uma linha gráfica que interligue os dois contextos, 
mas estes acabam por ser objetos “(...) com uma certa autonomia”10. A 
linha gráfica pode ser transmitida através, por exemplo, da utilização 
dos mesmos tipos de letra, das mesmas cores, das mesmas formatações 
de textos, entre outras, tentando sempre que exista uma coerência 
entre todos os elementos. A escolha de uma linha gráfica parte de diver-
sos fatores que influenciam o seu design, desde o tema, o conceito que 
5 Idem.
6 Idem. 
7 Entrevista a Carla Paulino, em apêndice.
8 Entrevista a José Brandão, em apêndice.
9 Idem.
10 Idem.
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se pretende explorar, os conteúdos, etc. Todos estes aspetos permitem 
que o designer opte por um layout que transmita a temática da expo-
sição. Por exemplo, catálogos de exposição com temas mais relaciona-
dos com épocas históricas ou objetos da antiguidade, apresentam um 
design mais clássico e elegante, seja pela escolha de uma tipografia 
mais requintada, pelo uso de ornamentações, ou pela escolha de uma 
grelha mais tradicional. Cada trabalho deve de alguma forma represen-
tar no seu contexto físico o tema que apresenta, “(...) cada trabalho é um 
trabalho, e se são épocas e trabalhos diferentes têm que ser retratados 
como coisas diferentes”11. 
A escolha da tipografia e da grelha editorial, para além de represen-
tarem o tema, devem também ser escolhidas com o propósito de “(...) 
prestarem o melhor serviço possível ao trabalho”12, ou seja, os tipos de 
letra devem proporcionar um bom ritmo de leitura. Perante a análise, 
podemos observar que nos catálogos analisados, na maioria dos casos, 
o designer teve o cuidado de optar por tipos de letra serifados em situa-
ções de texto corrido, pois esta categoria de tipos de letra confere a 
perceção de existência de uma linha invisível que funciona como guia 
do texto. Existem ainda outros aspetos que os designers devem ter em 
atenção no momento de escolha do tipo de letra que são “(...) a propor-
ção, o tamanho, a relação entre a largura da coluna e o tamanho da 
letra, o entrelinhamento (...)”13 todos estes fatores influenciam a leitura 
e a interpretação do texto.
A escolha do formato também é um fator bastante decisivo na 
conceção de um catálogo. Com a análise realizada, podemos constatar 
a existência de diversos formatos. “O formato começa por condicio-
nar um bocado já a construção do livro (...) ”14 , este aspeto condiciona 
outros tantos como a grelha, a colocação do texto, a disposição das 
imagens na página. Podemos observar, por exemplo, que em catálogos 
de exposição mais pequenos a obra representada é colocada de modo a 
caber na página, ou seja, a imagem é colocada consoante as proporções 
da página, sendo que nestes casos não sobra espaço para a colocação 
das legendas, e essas legendas encontram-se antes do catálogo de repro-
11 Entrevista a Fernanda Cavalheiro, em apêndice.
12 Entrevista a José Brandão, em apêndice.
13 Idem.
14 Idem.
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dução de obras se iniciar, devidamente numeradas e em sequência, 
conforme as obras são colocadas nas páginas a seguir. Nos catálogos 
mais recentes esta situação já não acontece, uma vez que estes apresen-
tam formatos de maior dimensão, o que permite a colocação de mais 
imagens e a colocação de texto que explique as mesmas. 
Outro aspeto importante é que nos catálogos de exposição com 
formatos menores, o texto encontra-se em colunas menores, e nos catá-
logos com maiores dimensões é possível a colocação de texto em colu-
nas maiores ou até mesmo em diversas colunas, que podem ser acom-
panhadas por imagens que ilustrem o texto. 
A escolha do formato, atualmente, também é feita de modo a que 
se consiga “(...)o melhor aproveitamento do papel”15, como é o caso, por 
exemplo, do formato 23,5 x 28 cm. Mas isto não significa que o designer 
não possa adotar outros formatos, desde que as imagens se adaptem 
melhor a essa escolha. 
Relativamente, a questões relacionadas com a produção gráfica de 
um catálogo de exposição, é de referir que os primeiros catálogos edita-
dos pela FCG eram impressos com tiragens muito superiores compara-
tivamente aos catálogos mais recentes, devendo-se isso a vários fato-
res como “(...) a oferta [ser] descomunal, (...)”16, e haver atualmente a 
possibilidade de fazer tiragens muito menores, porque as empresas se 
adaptaram às necessidades dos mercados e a tecnologia é muito mais 
evoluída. Enquanto que inicialmente “(...) se não se fizesse um número 
o preço de cada exemplar era ofensivo, porque 300 exemplares fica-
vam, por exemplo, a 50€ cada livro, e se fossem 1000 ficavam por 10€ 
(...)”17. O número de exemplares também é planeado “(...) consoante a 
previsão de visitantes (...)”18 que a Fundação tem para cada exposição e 
caso seja necessário é sempre possível reimprimir-se garantindo assim 
também “(...) que há escoamento e a publicação não fica no armazém, 
sem depois ter possibilidade de venda”19. 
O preço e o volume também estão intrinsecamente associados a 
esta questão da tiragem. Por exemplo, o MCG desenvolveu nos últimos 
anos um tipo de publicação mais reduzida, seja em termos de custos 
15 Entrevista a Fernanda Cavalheiro, em apêndice.
16 Entrevista a José Brandão, em apêndice.
17 Idem.
18 Entrevista a Carla Paulino, em apêndice.
19 Idem.
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seja em termos de volume, o que leva o consumidor a preferir comprar 
essa publicação, ao invés de um catálogo que pese 4 quilos e que seria 
muito mais caro. É de referir também que, dada a inovação tecnológica 
atual, é possível utilizar materiais com melhor qualidade na questão de 
reprodução de imagens, e também podem ser utilizadas técnicas espe-
ciais, por exemplo, na impressão da capa, que demonstre uma inovação 
na forma como o catálogo é apresentado, seja através da utilização de 
papéis texturados, de técnicas de impressão menos comuns, etc.
O catálogo de exposição enquanto objeto comunicacional evoluiu 
em termos de estruturação, conteúdo, design, e produção gráfica, mas o 
seu essencial mantém-se, pois continua a ser um tipo de publicação em 
que o objetivo principal é o de reproduzir as peças da exposição, ou da 
coleção, com o máximo de qualidade e rigor possível. 
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Síntese conclusiva
Para a realização deste capítulo foi necessário relacionar o capítulo 
anterior com as entrevistas que se encontram em apêndice. As perguntas 
pensadas para as entrevistas focaram-se no trabalho que cada profis-
sional entrevistado realiza neste âmbito, de modo a interligar com a 
análise feita aos catálogos de exposição da FCG, e a facilitar a compro-
vação, em contexto real, das conclusões retiradas.
Com esta compilação de informação, percebemos que todo o 
processo de criação de catálogos de exposição é uma tarefa bastante 
específica, exigente e cuidadosa, tanto ao nível da criação de conteúdo, 
como ao nível da criação visual da publicação. É necessário que quem 
concebe um catálogo de exposição saiba tirar bom partido dos princí-
pios enumerados no primeiro capítulo, e criar uma publicação coerente, 
mas ao mesmo tempo apelativa e inovadora.
O catálogo de exposição é um tipo de livro que comunica investi-
gação, mas que também é ilustrativo, e por isso, o seu design deve ser 
capaz de interligar ambos os aspetos, de modo a não o tornar nem numa 
obra demasiado entediante nem numa galeria só de imagens. Uma vez 
que um dos principais objetivos deste tipo de publicação é a divulga-
ção de obras expositivas, a qualidade de reprodução de imagens é de 
extrema importância, pelo que as tarefas de produção gráfica assumem 





Conclusões e considerações finais
A realização de um estágio curricular no seio da FCG e a concretização 
da presente investigação de Mestrado em Design Editorial, demonstra-
ram ser duas experiências enriquecedoras, tanto para a aquisição de 
novos conhecimentos, como para a colocação em prática dos conheci-
mentos adquiridos ao longo da formação académica.
A realização do estágio proporcionou ainda um primeiro contacto 
com o mundo do trabalho e a integração numa equipa de profissio-
nais de diversas áreas de apoio à divulgação. Ao longo de seis meses, 
foi possível demonstrar diversos conhecimentos, através da realiza-
ção de vários projetos no contexto de divulgação ao público, sendo 
que também foi possível observar e experienciar como é realizada a 
comunicação com o cliente e com as gráficas que executam o produto 
final de cada projeto. 
Devido ao contexto em que o estágio foi realizado, foi também possí-
vel compreender de que modo o design gráfico/editorial e a museologia 
/museografia se encontram interligados, e como estes conceitos são 
dependentes uns dos outros para que o projeto seja bem comunicado ao 
público. Em contexto de museu, é necessário que a aplicação de todos 
os elementos componentes de uma exposição, desde os conteúdos à 
forma e local onde são aplicados estejam em concordância, facilitando 
assim a compreensão e a visualização do público. Este aspeto revelou 
ser um pouco problemático devido à falta de conhecimento desta área, 
mas através de diversas experiências e ajudas dos profissionais da 
área, foi possível apreender e perceber o porquê do uso de certas solu-
ções neste contexto, desde um tamanho considerável do tipo de letra, a 
altura a que será colocado o texto, o tipo de alinhamento utilizado e até 
mesmo as cores em que o texto será impresso.
O desenvolvimento do presente trabalho permitiu um aprofunda-
mento e a compreensão de diversos aspetos importantes na conceção 
de um projeto gráfico. A contextualização histórica e prática de cada 
princípio fundamental na contextualização do design editorial, possibi-
litou uma perceção aprofundada sobre como devem de ser aplicados. 
A realização de todo o trabalho, só foi concretizável através da conso-
lidação da pesquisa efetuada em referências bibliográficas de autores 
conceituados, da análise de estudos de caso de catálogos de exposição 
já existentes e das entrevistas a testemunhas privilegiadas, ou seja, 
a profissionais especializados nestas temáticas. Todos estes meios de 
recolha de informação permitiram entender com mais clareza as deci-
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sões relativas à escolha do formato, da tipografia, da iconografia, da cor e 
da produção gráfica de um catálogo de exposição. 
A análise de todos os elementos neste tipo de publicações, foi em 
alguns aspetos complicada. Por exemplo, em catálogos mais antigos foi 
difícil identificar os tipos de letra que foram utilizados e também qual foi 
o processo de impressão utilizado. 
É de notar ainda que a escolha dos catálogos também foi uma tarefa 
exigente, devido à enorme quantidade de publicações existentes. Cada 
catálogo de exposição analisado acaba por ser fruto do seu tempo e do 
seu contexto, sendo que não se abordou este aspeto na grelha de análise 
desenvolvida por questões de exequibilidade da investigação no prazo 
proposto. Contudo, apesar destes aspetos menos positivos da investi-
gação, foi possível perceber qual a importância de uma boa comuni-
cação dos elementos que compõem estas publicações. Sendo que uma 
boa comunicação deve ser transmitida através da coerência e harmo-
nia do layout desenvolvido pelo designer, resultando assim na obtenção 
de uma boa experiência de leitura, por parte do público, sem que haja 
dificuldades na compreensão, interpretação e visualização de todos 
elementos informativos.
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Recomendações para futuros trabalhos
Dada a diversidade de catálogos de exposição existentes, tanto na FCG 
como noutras instituições, será possível realizar diversas investigações 
neste âmbito, abordando várias perspetivas relacionadas com o design 
editorial. Através da realização desta investigação, foi possível identifi-
car algumas recomendações e tópicos investigativos para futuros autores 
com interesse no estudo deste tipo de temáticas. 
Assim, recomenda-se que os futuros investigadores procurem 
encontrar uma estrutura que lhes permita analisar de modo coerente 
os objetos em causa. Recomenda-se também que seja desenvolvido um 
estudo prévio de todos os tópicos a analisar. Por exemplo, estudar apro-
fundadamente princípios como a tipografia, a cor, a produção gráfica e 
a iconografia. 
Uma possibilidade que nos parece pertinente no estudo dos catá-
logos de exposição será a de focar apenas um designer e a sua atuação 
perante este tipo de objetos gráficos. 
Outra área que julgamos igualmente pertinente são as capas de 
catálogos de exposição e qual o seu impacto visual.
Estes são apenas alguns exemplos dos diversos caminhos inves-
tigativos que poderão ser tomados no âmbito desta temática, que se 
revela inesgotável, devido ao grande número de catálogos existente e 
à enorme diversidade de layouts e linguagens de design que variam 
consoante os designers.
Futuramente, os tópicos enunciados continuarão a suscitar inte-
resse investigativo na autora, que espera, assim, contribuir para uma 
maior divulgação deste tipo de publicação, enquanto objeto de design 
editorial.
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Marta: Desde já muito obrigada por ter aceite esta entrevista.
Gostava que a Carla começasse por me falar um pouco sobre o seu 
percurso profissional, e também do trabalho que desenvolve aqui na 
Fundação.
Carla: Fiz a licenciatura na Faculdade de Letras da Universidade de 
Lisboa, em História variante de História de Arte. Depois comecei a 
estagiar aqui no museu, durante 6 meses depois de ter terminado a 
licenciatura. Fiz este primeiro estágio ao abrigo de um protocolo que 
existia na altura entre o museu e a faculdade, um estágio de 6 meses. 
Depois surgiu a possibilidade de fazer aqui o estágio do IEFP, e poste-
riormente fiquei a contrato e tive aqui durante 3 anos, a trabalhar 
nas edições com o coordenador editorial da altura, que era o João 
Carvalho Dias e também com as curadoras no apoio à curadoria nas 
exposições e nas publicações fazendo sempre a ligação com a edição. 
Em 2008, acabei por sair da Fundação e tive 5 anos fora. Nesses 5 
anos, trabalhei 3 anos na Fundação Cargaleiro a fazer um trabalho 
também diretamente ligado às obras de arte, um trabalho de inven-
tário, manuseamento das obras, inventariação e trabalho de inven-
tário depois no Matriz, manuseamento no sentido de embalagem 
para transporte também, aquela limpeza superficial para depois as 
obras serem acondicionadas no museu Cargaleiro em Castelo Branco. 
Depois em 2013, acabei por voltar aqui a colaborar com a Fundação, 
num projeto de renovação das tabelas e dos suportes escritos de infor-
mação escrita na exposição permanente do museu, na Coleção do 
Fundador. Na continuação desse projeto acabei por voltar a fazer um 
estágio e depois entrei em permanência para a Fundação. Isto coincidiu 
com a época em que o Doutor João Carvalho Dias deixou de ser coor-
denador editorial e passou a ser curador, e eu fiquei com a função dele 
de coordenação editorial. Passado 2 anos, houve uma restruturação de 
união entre o museu e o centro de arte moderna, e nessa fase deixei 
de ser coordenadora editorial para ser coordenadora de toda a área de 
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divulgação, ficando na mesma com as edições, mas também com a divul-
gação digital, divulgação de materiais gráficos, com tudo o que é conteú-
dos de exposição, digitais e materiais impressos como as publicações.
M: A Carla tirou um mestrado em Museologia, onde elaborou a sua tese 
intitulada “Comunicação para todos: estudo de caso sobre o Museu 
Calouste Gulbenkian”, onde fala sobre os diversos suportes de divulga-
ção utilizados pelo museu. Poderia falar sobre o papel dos catálogos de 
exposição enquanto suportes de divulgação.
C: Sim, na verdade o catálogo acaba por ser o veículo maior de trans-
missão de conteúdo de uma exposição, de um projeto, de uma coleção 
conforme a área de que estejamos a falar. Acaba por ser no catálogo que 
está concentrado toda a investigação que foi feita para fundamentar 
toda aquela exposição, contributos externos também para aquele tema, 
as obras que estiveram na exposição acabam por ficar na memória por 
estarem dentro do catálogo. Por isso o catálogo é não só um veículo de 
divulgação da própria exposição, do próprio projeto, da coleção, como 
é também algo que fica depois como memória e como referência para 
investigação futura, por isso acaba por ter um papel, para mim, essen-
cial não só porque suporta a exposição e os conteúdos da exposição que 
foram pensados antes e toda a investigação, como também prolonga a 
exposição mesmo depois de ela estar encerrada, acaba por ter um papel 
essencial não de divulgação imediata, ou seja, as pessoas não vêm à 
exposição para comprar o catálogo, mas acabam por o comprar como 
concentração de todos estes conteúdos, de toda esta área de investiga-
ção e o trabalho dos curadores que fica registado no catálogo. É o que 
fica de mais importante da exposição. 
M: Como é que é feito o processo de divulgação do catálogo de exposição?
C: Quando estamos a falar de um catálogo de exposição, especificamente 
de um catálogo de exposição temporária, o catálogo é um produto que 
intrinsecamente está ligado à própria exposição e à divulgação da 
própria exposição. Isto porque na nossa experiência e no nosso dia a 
dia, tendo em conta todas a publicações e exposições que temos feito, e 
daí ser tão importante para mim ter o catálogo no dia da inauguração, 
esse é o momento em que se lança a publicação, é o momento essencial, 
é a inauguração, é o dia a seguir, o fim de semana a seguir, em que 
a exposição está na boca do mundo, por assim dizer, é quando temos 
uma maior afluência de público, e ter o catálogo nesses primeiros dias 
é sempre essencial mesmo que na inauguração não se registem muitas 
compras. Na verdade, as pessoas voltam para ver a exposição com mais 
tempo e acabam por ir comprar o catálogo. Isto tem funcionado melhor, 
já fizemos lançamentos de catálogos propriamente ditos no âmbito 
da festa dos livros, mas não resulta tão bem, este é o momento essen-
cial para a divulgação. E o que também temos verificado, daí ser tão 
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importante esta ligação entre o catálogo e a exposição, o catálogo é um 
produto que vende durante a exposição e, quando a exposição acaba, 
as vendas acontecem na mesma quando são temas que suscitam inte-
resse em permanência mas diminuem significativamente após o fecho da 
exposição, e o facto de termos percebido isto ao longo dos anos faz com 
que eu tenha uma opinião cada vez mais forte em que a divulgação do 
catálogo, da capa, imagem gráfica, tudo isto tem que estar diretamente 
associado à própria exposição e à própria imagem gráfica da exposi-
ção. É como um todo e ao vendermos o todo, ou ao apresentarmos o 
todo ao público as diferentes partes funcionam melhor, isso sem dúvida 
mantém uma coerência, as pessoas percebem essa coerência vão à loja 
e percebem a coerência imediata. Daí para mim ser cada vez mais 
importante ter a capa do catálogo a coincidir com toda a divulgação que 
está a ser feita da exposição e com a própria exposição em si, em termos 
de design, de design gráfico, e isto está tudo interligado, é uma questão 
essencial para os designers, que isto seja de facto compreensível e apli-
cado quando trabalham connosco nestes assuntos.
M: A nível do público que adquire os catálogos, como a Carla já disse 
adquirem mais durante a exposição e não no após a exposição, mais ou 
menos que percentagem de catálogos é adquirida?
C: É uma boa pergunta, mas de facto os números não passam por mim. 
O que eu posso dizer é que pela experiência que temos tido há várias 
coisas que se verificam, por um lado neste momento nós fazemos os 
cadernos e fazemos também os catálogos, e cada vez mais há fatores 
significativos para a venda dos catálogos, um deles é esta questão do 
design, quando as pessoas associam o catálogo à exposição isso é uma 
associação imediata e ficam interessados e por vezes compram. O preço 
é também de facto um fator importante, por exemplo, estes cadernos 
que fazemos agora, aqui nas conversas, são publicações reduzidas não 
são um catálogo de exposição propriamente dita, mas são muito procu-
rados pelo nosso público. As vendas que se têm registado são muito feli-
zes, nós temos sempre uma tiragem muito convencional e muito pouco 
ambiciosa, por indicações que nos deram, mas de facto fazemos tira-
gens que depois são reimpressas, por exemplo, na Sarah Affonso chega-
mos a reimprimir duas vezes uma tiragem que foi o dobro da inicial, de 
facto eles vendem são pequenos, são acessíveis, estão à venda por 10€, 
e o nosso público tem aderido bem, e compram de facto, e nós sabemos 
que compram porque nós continuamos a reimprimir.
M: Ou seja, a questão da tiragem de um catálogo não é algo que seja fixo.
C: Neste momento é fixo, mas por um número abaixo, nós estamos a 
trabalhar com tiragens entre as 300 e as 500, consoante a previsão de 
visitantes que temos para estas exposições e também por um plano 
de 5 anos que foi implementado no museu e em toda a Fundação, em 
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que esta política editorial está abrangida. Temos feito estas variações, 
e depois acabamos, quando necessário, por reimprimir, porque assim 
garantimos que há um escoamento e a publicação não fica no armazém, 
sem depois ter possibilidade de venda. E tem funcionado bem porque 
assim conseguimos perceber as vendas, perceber que está a sair, que há 
um interesse do público, e então nesses casos reimprimimos. O que eu 
também acho para além do preço, que está intrinsecamente associados, 
é a questão do volume da publicação. As publicações mais pequenas, 
mesmo que seja um catálogo de exposição, mas que tenha um formato 
mais reduzido, onde umas vezes pomos mais texto e menos imagens ou 
menos texto e mais imagens, mas o volume também é um dos fatores 
que contribuí para a venda mais ou menos feliz das publicações, de facto 
nós temos muitos turistas e nem todos querem ir carregados, por isso, 
quando a publicação é mais pequena e mais barata facilita tanto para o 
público nacional, que não tem tanto poder de compra mas gosta da expo-
sição e quer ficar com uma memória, uma recordação, como também 
funciona para o público internacional, que vem cá e tem uma mala 
pequena e quer levar uma publicação mas não quer ir carregado, estes 
fatores tem contribuído para as vendas. E depois há pequenas coisas 
como o visitante entra na loja e se a publicação estiver logo em destaque, 
encontra-a imediatamente e leva-a, se tiver que andar à procura não é 
bom sinal. São vários fatores que contribuem para isto.
M: Agora falando um pouco mais da atividade do design de catálogos.
Como é que se processa a escolha do designer ou do ateliê, para executar 
o trabalho.
C: Há várias vertentes, não há um caminho único. Por exemplo, nos 
primeiros anos em que eu trabalhei aqui e foi isso que também aprendi, 
o trabalho com objetos de arte é muito especializado quer no que diz 
respeito a conteúdos quer no que diz respeito a design, nem todos os 
tradutores podem fazer este trabalho, nem todos os revisores, nem todos 
os designers sabem como paginar uma publicação com texto, com obras 
de arte e valorizar a obra, de maneira que nós temos tendência a manter 
este trabalho num mundo que é restrito em termos de designers, reviso-
res e tradutores por estas razões. Antes da união do museu com o centro 
de arte moderna, o museu tinha uma tradição de muitos anos de traba-
lhar com a TVM e com o Luís Moreira, e trabalhávamos enquanto pacote 
de projeto, ou seja, a publicação, a divulgação, e a própria exposição. 
Depois, de vez em quando, chegamos a atribuir a designers externos por 
indicação do curador, por própria indicação do Luís, por indicações de 
pessoas da área e pelo conhecimento que acaba por haver nestas áreas. 
Com esta restruturação das equipas, e com esta nova política editorial 
que surgiu na mesma altura, os catálogos de exposição passaram para 
uma abordagem diferente que foi alinhada com a própria programação 
do museu. A programação do museu foi dividida em espaços expositivos, 
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ou seja, a galeria principal, a galeria do piso inferior que designamos 
de exposições conversas, e o espaço projeto que é galeria de exposições 
temporárias da Coleção Moderna. Com esta divisão por tipologias de 
exposições, o que nós fizemos foi um convite a alguns designers com 
quem já colaborávamos, curiosamente não ao Luís Moreira, porque 
o Luís Moreira tinha sempre um trabalho de design in house, é como 
se fosse da casa, e continuava a trabalhar connosco nesse sistema. 
Mas selecionamos alguns designers e convidámos, eles apresentaram 
propostas tanto para as conversas como para o espaço projeto, e nós 
depois selecionámos. Curiosamente tínhamos pensado em selecionar 
um designer para tudo e acabamos por mudar de ideias e selecionamos 
um designer para o espaço conversas e outro para o espaço projeto, o 
que funciona muito bem.
M: Acaba por manter uma linha.
C: Temos uma linha gráfica, uma linha editorial, temos uma ligação 
entre todas estas exposições, que vão variando conforme o tema e isso 
é intrínseco ao projeto, mas ao mesmo tempo há uma linha de imagem 
associada à publicação, ao espaço expositivo, e associado à tipologia do 
projeto, eu acho que tem funcionado muito bem, e conseguimos criar 
estas duas marcas, a marca do espaço projeto e a marca do espaço 
conversas dentro da marca da Fundação Calouste Gulbenkian, acho que 
tem sido um casamento bastante feliz. Na galeria principal, no início 
ainda se fez algumas experiências, por força das circunstâncias: era 
tudo novo, tínhamos uma nova direção, uma nova estrutura, tínhamos 
também um novo gabinete de marketing, e ainda tínhamos programa-
ção dos diretores anteriores para cumprir, e em alguns momentos acabá-
mos por trabalhar com um designer para a publicação e outro designer 
no conceito expositivo, mas com o passar do tempo e de exposição para 
exposição voltamos a esta adjudicação de um projeto a um designer, ou 
a um ateliê de design, ou a um designer freelancer, seja qual for a opção. 
E também mais uma vez por estas circunstâncias, por percebermos que 
aquele trabalho, que aquele designer é um designer desta área que sabe 
paginar, que sabe compreender o que é preciso transmitir ao público 
quando se trata de materiais de divulgação de uma exposição, o que é 
que aquela exposição deve transmitir através da imagem gráfica, tem 
que ser uma imagem imediata, tem que ser uma imagem de comuni-
cação. E irmos por conhecimentos nesta área, os próprios curadores já 
tinham trabalhado com designers que depois nos indicaram, eu também 
fui trabalhando com alguns designers em projetos mais pequenos, que 
depois acabámos por chamar para fazerem projetos maiores. Na galeria 
principal, nestas grandes exposições, temos adotado este método de ter 
o designer para as diferentes frentes e tem funcionado bem.
M: Quando o trabalho é adjudicado a um designer são impostas normas 
específicas?
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C: Sim, nós por pertencermos há FCG, e a FCG tem normas gráficas 
próprias, tem uma marca própria, tudo isso tem vindo a ser traba-
lhado e iniciado em 2014/2015, e fortalecido com este novo gabinete 
de marketing e também com este trabalho diário que eu faço com eles 
para garantir que essas normas são cumpridas e de facto que um telão, 
um convite, esta associação imediata de que este projeto pertence à 
FCG é essencial enquanto marca. Essas normas são sempre transmiti-
das, há um manual de normas que é sempre dado ao designer que fica 
com o trabalho, e depois obviamente, que nós vamos ajustando o que 
for necessário com o próprio designer é um trabalho de equipa que 
decorre sempre durante o processo.
M: Conforme fui procedendo à análise dos catálogos, notei uma grande 
diversidade em termos dos formatos de catálogo utilizado. Esse aspeto 
é algo que fica a cargo do designer?
C: Nas conversas e no espaço projeto, eles têm sempre o mesmo formato 
para estar tudo em coerência. Nos catálogos de coleção e também expo-
sições temporárias, temos tentado sempre seguir a linha que tínhamos 
anteriormente, que tinha sido criada com o Luís Moreira e que tem 
uma dimensão fixa, nos catálogos de coleção temos mantido sempre, 
por exemplo o catálogo dos Livros Manuscritos vai sair com esse 
formato, o catálogo da Ourivesaria também irá sair com esse formato. 
No fundo é uma marca Gulbenkian, é uma marca da Coleção Gulben-
kian. Na galeria principal, tentamos manter um padrão, mas acaba por 
ser um projeto por si só, por isso aí ocorre alguma liberdade da parte do 
designer que nós aprovamos, o que interessa é o projeto propriamente 
dito, enfim, o projeto pode exigir mais imagens, imagens maiores, mais 
espaço, há vários fatores. 
M: Relativamente à impressão e aos acabamentos, é algo dependente do 
designer e que o designer trata diretamente com a gráfica?
C: Na verdade, o designer tem que estar sempre envolvido com a gráfica 
e eu cheguei a ir várias vezes às gráficas com o Luís ou com outros 
designers. Quando tínhamos uma ou duas publicações por ano, eu ia 
à gráfica confesso, e cheguei a ir também com os curadores para eles 
verem as provas das imagens das obras de arte para perceberem a quali-
dade e garantirem que aquilo é a obra e que não é outra interpretação 
da obra. Neste momento com a quantidade de publicações que fazemos 
por ano, isso tornou-se praticamente impossível. No entanto o trabalho 
com o designer passa por esta base de confiança, saber que o designer 
está a acompanhar e está a garantir que tudo isto corre bem, e de facto 
eu confio nos designers para fazerem este trabalho porque que já não 
me é possível ir à boca da máquina todas as vezes que imprimimos para 
minha grande pena, mas de facto não é possível e tenho quem faça isso. 
Por outro lado, a gráfica também está sempre em contacto comigo e 
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com as editoras do museu, e recebemos provas de cor no próprio papel 
em que é impressa a publicação e tudo isto são fatores que me permi-
tem garantir que depois a publicação sai bem. Obviamente que depois 
gosto de ver com o curador e com o fotógrafo se está tudo certo, e é 
assim que funciona, mais uma vez, como trabalho de equipa.
M: Desde que a Carla trabalha na FCG, notou evolução em termos de 
design nos catálogos de exposição?
C: Sim.
M: Algum exemplo, mais específico dessa mesma evolução?
C: Curiosamente, este trabalho agora com designers mais novos e mais 
recentes, eu noto que por um lado que o trabalho de designer da publi-
cação começa-se a tornar cada vez mais um design de autor, há aqui 
uma autoria que não é nem do curador nem dos editores, mas que já 
é um trabalho de autor consolidado, de um designer. Essa é a evolução 
principal e é aquela que é preciso gerir também, porque o curador tem 
que se rever também na publicação, quando temos um artista contem-
porâneo este tem que se rever na publicação, mas o designer também, 
obviamente, porque é o trabalho dele. Isto é a evolução que eu tenho 
que gerir com mais cuidado. Tudo o resto acaba por ser estas linhas 
editoriais que temos criado que se estão a consolidar e que pode ser o 
caminho do futuro, enfim, não sabemos. Aqui tem estado a correr bem, 
provavelmente, mas podemos interromper a programação e esta ser 
substituída por outra, faz parte do museu, o museu é dinâmico, é um 
organismo vivo e isso pode-se verificar. Há também um pouco mais de 
liberdade, há certos cânones de reprodução da obra de arte que com a 
evolução deixam de ser tão tradicionais e começam a ser quebrados, 
a ser interpretados pelo próprio designer, outras formas de mostrar a 
obra, outras formas de reproduzir a obra, obviamente que isso tem que 
ser sempre gerido com cuidado, mas acabam por funcionar bem.    
M: Neste momento é um objeto muito mais apelativo do que era, por 
exemplo há 20 anos atrás.
C: O próprio design de comunicação tem se tornado cada vez mais apela-
tivo, cada vez mais imediato, cada vez mais focado na mensagem que 
quer transmitir, mais alegre, enfim, mais cuidado e aos mesmo tempo 
menos tradicional, e isso reflete-se na imagem gráfica da exposição, na 
entrada da exposição, no próprio catálogo. E eu acho que essa evolução 
do próprio design, da própria técnica, mesmo nas técnicas de impres-
são, que começam a ter uma grande evolução, por exemplo, na impres-
são digital e noutro tipo de impressões, eu acho que tem favorecido 
bastante as publicações, sem dúvida.
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M: Há alguma coisa que a Carla gostasse de acrescentar?
C: Bom eu, na verdade agradeço também o teu interesse, as pergun-
tas são muito interessantes, não gosto muito de falar em público, mas 
felizmente estamos só nós (risos), mas gosto muito do meu trabalho e 
agradeço a oportunidade também de falar do meu trabalho. Agradeço 
também o interesse por esta área que não é uma área muito fácil, é 
muito específica, enfim, trabalhamos num sítio, numa área e em proje-
tos muitos específicos, não são muito abrangentes mas o facto de haver 
interesse, de haver estudantes que estão a seguir este caminho e de 
haver estudantes, também verifiquei isso na Nova, que estão cada vez 
mais interessados na comunicação das exposições, não só na publica-
ção, mas também nos conteúdos, na divulgação, na imagem gráfica, 
no como fazer com que os textos cheguem às pessoas. Isto não é só 
conteúdo é também design, é 50/50, o design é essencial para que a 
mensagem passe, o texto pode ser maravilhoso e muito claro mas se o 
design não está bem resolvido o texto não chega, e o contrário também 
o design pode ser maravilhoso mas se o texto for complicado a mensa-
gem também não é transmitida. E o facto de existirem estudantes que 
agora estão a crescer com esse ensinamento, com essa ideia, com esse 
contributo é para mim algo muito bom, muito favorecido. E obrigada 
também pelo teu contributo.




designer Gráfica no ateliê Overshoot
entrevista realizada via Zoom
15/06/2020
Marta: Desde já obrigada pela tua disponibilidade para a realização 
desta entrevista.
Fernanda: De nada.
M: Para começar gostava de saber um pouco mais sobre o teu percurso 
académico e profissional até agora no âmbito do design de comunicação.
F: Comecei no 10.º quando fiz um curso profissional de Design de Multi-
média, na Escola Santa Maria dos Olivais, e na mesma altura a minha 
irmã andava no Instituto Politécnico de Tomar a tirar Artes Gráficas 
também. Tanto no curso que eu tirei e vendo o que ela fazia, havia algu-
mas ligações, e eu comecei a perceber que gostava daquilo e principal-
mente quando acabei o curso de Multimédia, que era um curso muito 
abrangente, desde websites, a vídeo, algumas artes gráficas mas era 
pouco era só cartazes, desde flash, modelação 3D, tudo o que demos 
não foi nada muito profundo, e ao acabar esse curso eu queria algo que 
aprofundasse mais uma área e vendo aquilo que a minha irmã tinha 
dado e os trabalhos que ela fazia, porque às vezes ia acompanhando, 
gostava daquilo e queria experimentar fazer aquilo. Então decidi, 
ainda por cima temos o curso aqui na cidade e era muito mais fácil e 
muito mais prático ir para a licenciatura de Design e Tecnologia das 
Artes Gráficas. No segundo ano da licenciatura tive algumas propos-
tas para desenvolver trabalhos como freelancer, nomeadamente três 
livros, sendo que um deles não chegou a avançar, mas os outros dois 
foram com uma autora que queria publicar uma investigação só que 
a editora onde ela queria publicar não fazia a paginação e ela preci-
sava de alguém e eu tinha um ex-professor meu que sabia que eu tinha 
entrado neste curso e perguntou-me se eu queria fazer, e foi aí que eu 
acabei por começar a fazer esse trabalho, mais um ou outro mas nunca 
foi muito que eu tenha explorado a área de freelancer. Fiz o curso e 
acabei em 2015, ainda pensei em ficar pela licenciatura na altura, era 
uma altura complicada por causa de dinheiro e assim, mas através da 
insistência da minha irmã e dos meus pais acabei por ir para o mestrado 
de Design Editorial. Fiz o primeiro ano. No segundo ano tive a oportuni-
dade, mesmo estando a fazer o mestrado eu estive sempre há procura 
de trabalho porque precisava de arranjar dinheiro e começar a fazer 
coisas e o meu tempo ser mais produtivo do que só ter um mestrado que 
me ocupava 1/3 da semana, então surgiu no início de 2017 a oportuni-
dade de ir para a Editora Caleidoscópio, que é uma editora de publica-
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ções de teses, de história, de livros de arquitetura, livros de investigação, 
tem mais essa vertente. Depois em 2018, tive a oportunidade de vir 
novamente para Tomar, para a Overshoot juntar-me ao Luís Moreira e 
até agora está a correr tudo bem.
M: Agora mais relacionado com o design dos catálogos que é o meu tema. 
Em que medida achas importante que uma exposição se faça acompa-
nhar por um catálogo de exposição?
F: Um catálogo de exposição, eu acho que é importante como qualquer 
pessoa que faça o trabalho como os curadores que fazem a exposição, 
porque o catálogo é aquilo que permite dar continuidade à exposição, 
depois da exposição acabar. Ok, vamos fazer uma exposição que começa 
por uma investigação, por um tema, começa-se a desenvolver, escolhe-se 
as peças, os textos, tem se a exposição aberta uns meses, mas depois 
acaba, ou então os visitantes vão à exposição e querem saber mais do 
que aquilo que está apenas nas tabelas ou nos textos de sala, e acho que 
é sempre bom ter um catálogo, ter algo físico, com que possa ficar com 
aquilo na memória, porque é uma coisa que fica na nossa estante, e 
queremos “Olha gostei de ir ver aquela exposição na Gulbenkian, tinha 
aquelas peças”, depois depende também do tema da exposição acho 
que é importante porque é o culminar da exposição, está ali tudo, fica 
ali tudo guardado. E acaba por ficar tudo o que é a exposição, todas as 
peças, todas as pessoas que lá trabalharam ficam gravadas quer seja 
através de textos que escrevem especificamente para a exposição e que 
de outra forma não o faziam, e fica gravado sempre na ficha técnica. É 
sempre alguma coisa que fica para manter a exposição.
M: É algo que há de durar.
F: Exato. Porque se não é algo que se vê e que passa.
M: Fica na memória na altura, mas acaba por cair no esquecimento por 
muito que se tenha gostado da exposição.
F: Se tu como utilizador vais à exposição e compras um catálogo levas 
aquilo para a tua vida quase.
M: É como se fosse uma memória física.
Quando fazes o design de um catálogo, como é que o interligas com o 
design da exposição?
F: É assim, sempre que se faz o design do catálogo da exposição e tudo 
o que é divulgação, tenta-se no início criar-se uma linha gráfica que 
acompanhe tudo o que é design de comunicação, e sendo o catálogo 
também uma peça de comunicação, acaba-se sempre por seguir essa 
linha, quer de fontes tipográficas que se escolham, que funcionem na 
exposição e se adaptem ao catálogo, quer a maneira como desenhamos 
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as tabelas na exposição que por vezes se adaptam da mesma forma 
ao catálogo como vêm apresentadas, títulos, tentamos sempre manter 
aquela linha porque se não o catálogo parece uma coisa e a exposição 
outra coisa completamente há parte, tem que se seguir aquela linha 
gráfica. A nível de cores, tudo, tentamos sempre que seja a par e par 
uma coisa com a outra. 
M: Daí ser se calhar melhor, quando quem faz o catálogo também faz 
o design gráfico da exposição. É se calhar mais fácil interligar as duas 
coisas, do que ser outra pessoa?
F: Sim. Ou em último caso se for uma pessoa diferente tem que haver 
uma comunicação entre uma pessoa e a outra para que as duas coisas 
pareçam uma coisa só. Têm que ficar unidas as duas coisas, se não, não 
faz sentido. Não quer dizer que não possa acontecer, mas não é o ideal. 
O ideal é sempre que haja aqui, e até noutros trabalhos, por exemplo 
um trabalho que foi só de vídeo e neste caso foi outra pessoa que fez 
o design do catálogo e da exposição, mas nós para fazermos o vídeo 
temos que insistir para sabermos que fontes estavam a usar, a forma 
como as usaram, porque se não os vídeos não se iam integrar na exposi-
ção iriam parecer uma coisa há parte. Lá está é preciso criar uma linha 
gráfica, que englobe toda a exposição, incluindo o catálogo.
M: Por norma quando te pedem algum trabalho, dão te total liberdade 
para fazeres o que quiseres ou tens que seguir características específicas?
F: Depende, normalmente há liberdade para criar. Mas às vezes há 
condicionantes, por exemplo nas exposições da Gulbenkian tenho tido 
sempre liberdade, e nas outras exposições também, a não ser que se 
encontre alguém que diga isto têm que ser assim que quer por exemplo 
este tipo de letra e que tu não consigas arranjar nenhum argumento 
de que não pode ser aquele tipo de letra. Estou-me a lembrar, e isto 
não acontece com os catálogos de exposição, mas tu sabes que tudo o 
que é da Gulbenkian tem a Futura como fonte principal, por exemplo 
isso é uma condicionante, só que tu às vezes consegues mudar isso, nos 
catálogos eles não fazem muito essas regras, pelo menos não tenho tido 
nenhuma condicionante. Normalmente há liberdade. 
M: Por exemplo, no catálogo da exposição “Do outro lado do espelho”, 
tiveram a liberdade total?
F: Sim, sim.
M: Até na questão da capa e da contracapa, daquele efeito espelhado?
F: Sim, que é estampagem a frio. Isso já foi uma sugestão. O Luís na 
altura sugeriu, porque queriam dar aquele efeito do espelhado e aquilo 
era uma boa técnica para utilizar. Na altura ficou só no verso e até tem 
esta brincadeira de estar escrito ao contrário.
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Na Gulbenkian, temos sempre a limitação do logótipo, tem aquelas 
regras da posição isso tem que ser sempre. De resto no interior, as cores 
são as mesmas que foram utilizadas na exposição, este rosa averme-
lhado. A nível de letras, foi só utilizada a letra serifada para os textos 
que não entra na exposição, simplesmente por uma questão de ser 
mais fácil de ler e criar outro contraste para não ser monótono apenas 
com duas tipografias, de resto não tem nenhuma condicionante aqui. 
Em último caso pode haver condicionantes em termos de teres que 
organizar imagens específicas que tem que ficar juntas umas com as 
outras e não tens tanta liberdade. Estou-me a lembrar de outra condi-
cionante. Nos catálogos que têm versão em português e versão em 
inglês, são feitos em tiragem contínua, o que é que isto quer dizer, que 
da versão portuguesa para a inglesa só se pode mexer nas chapa do 
preto, porque na impressão só há a mudança da chapa do preto e isto 
condiciona-nos põe exemplo em títulos, aqui poderia ser tentador por 
o título a cor de rosa mas não se pode porque na versão em inglês tem 
que ser traduzido, e isso é uma condicionante, e às vezes uma condi-
cionante muito grande. Ás vezes queres dar cor em algumas coisas e 
não podes, por exemplo, tenho ainda um catálogo, não é um catálogo 
de exposição é um catálogo de Livros Manuscritos da Gulbenkian em 
que queriam ressaltar no texto a diferença entre as figuras e as peças 
de catálogo e inicialmente pediram-me para meter cor, e eu depois já só 
final da reunião é que me veio à ideia que não podia meter cor, porque 
não vão bater certo os mesmos sítios do inglês com o português, e ainda 
por cima o inglês é sempre um pouco mais pequeno que o português, 
ou seja, temos que tentar compensar para que as colunas batam todas 
certas. De todas as condicionantes a maior é esta.
M: Em relação por exemplo ao formato e aos materiais que queres utili-
zar e que achas que vão ficar bem no catálogo, nunca te impuseram 
regras?
F: O formato na questão da Gulbenkian, é o formato que eles têm para 
catálogo, mas é um formato que não é só a Gulbenkian que usa, mesmo 
na editora onde eu trabalhava, se não me engano é o 23,5 x 28, é um 
formato que se usa tanto neste como nos do MNAA, porque lá está é a 
mesma coisa que o formato 17 x 24, ou o 13 x 16,5, que são os forma-
tos que dão melhor aproveitamento de papel. A nível de impressão 
é o que tem melhor aproveitamento e fica bem, é um bom formato. 
Por isso acaba-se por não se fugir muito disto. Mas por vezes faz-se 
livros com outros formatos e pode-se arranjar um formato totalmente 
quadrado porque achas que é aquilo que fica bem, ou as imagens 
adaptam-se melhor aquele formato. Mas neste caso não é o formato 
que condiciona nada porque se consegue conjugar tudo bem aqui. 
A questão do papel. Muitas vezes escolhe-se o papel que é o couché 
mate, por simplesmente ser um bom papel para impressão de imagens 
e como os catálogos vivem das peças, é preciso escolher-se os melho-
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res materiais para a reprodução das imagens, e este é um bom papel 
que permite isso, porque se for um papel muito poroso ou um mucam 
perdem algum brilho ficam sem vida. E quando tratamos de peças 
importantes queremos representar o melhor possível as peças.
M: Em termos do teu processo criativo, consegues descrevê-lo? Como é 
desenvolves todo o processo de design seja da exposição ou do catálogo?
F: O ideal é começar com uma reunião, é o ponto de partida para perce-
ber o que vai ser a exposição, do que é que estamos a falar, que obras 
é que vão ser expostas, perceber o tema, perceber que ideias existem 
da parte do designer da exposição se ele tem algum conceito por exem-
plo, nos Espelhos o  Mariano criou aquele conceito com os espelhos a 
refletirem uns com os outros, também era preciso refletir isso no design 
gráfico porque se não ficava estranho e parecia que cada um tinha 
uma ideia e que depois eram juntas, é preciso ser tudo um trabalho de 
grupo. Essencialmente é perceber a ideia e interiorizar a ideia, come-
çar a explorar a ideia do tema, seja através da criação da identidade 
gráfica do logótipo, como é que vamos desenhar isto, que tipos de letras 
vamos escolher, se escolhermos um tipo de letra principal que seja um 
tipo de letra marcante e que passe aquela ideia de que é isto, é logo 
o principal. Depois daí vem tudo muito natural, acho eu, seja para a 
criação depois dos textos das tabelas, podemos brincar um pouco com 
a forma de como vai ser posicionado número da tabela. O processo 
vai andando assim. Começamos por criar a identidade gráfica, depois 
começamos a explorar a exposição, onde há sempre um pouco mais de 
urgência, depois começa-se a explorar a divulgação, depois o catálogo, 
como é que vão aparecer as obras e as coisas começam-se a compor. 
É um processo muito natural, e obviamente tem que se estar sempre 
em contacto com todas as pessoas da exposição, quer sejam curadores, 
quer seja o designer da exposição, quer seja quem está a fazer os textos, 
para que tudo bata certo.
M: Quando fazes o design de um catálogo segues alguma tendência? Ou 
baseias-te em alguma época ou designer?
F: Depende da exposição. Se a exposição for de alguma época específica, 
obviamente, que podes escolher, por exemplo, um tipo de letra ou uma 
ornamentação que dê logo ideia daquela época. Se for sobre um pintor 
e esse pintor tem um certo traço, podes tentar replicar, podes te basear 
nisso para desenvolver essa identidade gráfica. Não tenho algo especí-
fico. Acho que cada trabalho é um trabalho, e se são épocas e trabalhos 
diferentes têm que ser retratados como coisas diferentes.
M: Por exemplo, podias ter alguma linha gráfica que gostasses de usar.
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F: Se estás a tentar falar da linha pessoal, claro que temos sempre a 
tendência a ir para um estilo mais minimalista, alguns para um estilo 
mais ornamentado. É algo que nunca explorei muito, saí naturalmente. 
A linha pessoal de cada um, não é algo que se explique, saí natural-
mente. Se faço alguma coisa dessas não é racional. 
M: Perante a tua experiência enquanto designer de catálogos, já viste 
alguns catálogos, tens notado alguma evolução em termos de design?
F: Não tenho notado, assim nenhuma alteração. Lá está, podes notar 
que agora há alguns catálogos que tentam puxar para um design mais 
moderno, um pouco mais arrojado. Há alguns catálogos de alguns 
ateliês, que já tenho visto, que fazem isso, mas também não é só uma 
mudança do catálogo é uma mudança, que eu acho, que tem que partir 
da identidade de quem está por de trás do catálogo, tem que querer essa 
inovação. Não acho que haja uma tendência, é a mesma maneiro como 
por exemplo tens algumas identidades que querem fazer um design 
para uma coisa mais simplista ou mais moderna, é mais tendência do 
que algo que vamos agora mudar.
M: Da minha parte está tudo. Obrigada pela tua disponibilidade.
F: De nada. Sempre que precisares.
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Marta: Desde já, agradeço a sua disponibilidade para a realização desta 
entrevista.
José Brandão: Com certeza. Tenho todo o gosto nisso.
M: Primeiro que tudo, gostava que me falasse um pouco do seu percurso 
académico e profissional, no âmbito do Design de Comunicação.
JB: Comecei por ser estudante de Belas-Artes, queria seguir as artes plás-
ticas, mais tarde interessei-me pelo design. Depois trabalhei com dois 
designers mais famosos, um deles é o Daciano da Costa, que é um desig-
ner de várias áreas – na altura fazia-se design um bocado de tudo. Mais 
tarde, por causa do interesse pela disciplina, mas também por causa da 
Guerra Colonial, fui-me embora de Portugal. Tive uma bolsa, e formei-
-me em Inglaterra em Design de Comunicação. Fiquei por lá, vivi e traba-
lhei como designer de comunicação numa empresa enorme; não que a 
minha secção de design fosse grande – eu até trabalhava num pequeno 
gabinete –, a empresa é que empregava milhares de pessoas; cheguei a 
chefe desse gabinete de design, que era como um apoio à administra-
ção. Quando veio o 25 de Abril – tinha eu 30 anos –, decidi voltar para 
Portugal para poder continuar a minha vida cá. Esperei um ano, porque 
a minha mulher estava a acabar o curso. Durante esse ano, trabalhei 
como freelancer, quer dizer, como independente em pequenos gabine-
tes, e também por conta própria. Voltámos para Portugal e começámos 
uma carreira. Ao fim de um ano, entrei como professor para as Belas-
-Artes […]. Tive uma contribuição muito importante na escola, porque 
nessa altura praticamente ninguém tinha formação em Design de Comu-
nicação, eu era dos poucos professores que tinha formação na área. Fui 
professor de muita gente que hoje são designers importantes. Mas a dada 
altura, como a situação da minha carreira não era muito boa, fui convi-
dado para ir para a Faculdade de Arquitetura. Na Faculdade de Arquite-
tura tinham-se criado cursos de Design, isto no ano de 94, embora fosse 
um design mais de equipamento. Em todo o caso, introduzi a cadeira de 
Design de Comunicação como complemento, e, pouco a pouco, consegui 
que a disciplina ganhasse importância.  Conseguimos criar um mestrado 
em Design de Comunicação, fiz parte do conselho de doutoramento – 
fui o primeiro arguente do primeiro doutoramento da Faculdade de 
Arquitetura. Mas na altura não havia carreira para os professores de 
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Design, éramos professores convidados, eu já tinha uma certa idade 
e então reformei-me e deixei de ser professor. Depois disso, ainda fui 
júri de alguns trabalhos. Portanto, esta é a minha carreira académica. 
A minha carreira profissional começa muito cedo em várias áreas. 
Ao princípio como aprendiz, mas um aprendiz sem ninguém para me 
ensinar, porque não havia propriamente professores, isto é, não havia 
quem soubesse ensinar a profissão; estas profissões aprendiam-se, 
como se costuma dizer, no contacto entre as pessoas, e, à medida que 
se fazia, elas iam-nos explicando como é que se devia fazer, iam-nos 
forçando a dizer que aquilo não estava bem para ver se a gente fazia 
melhor, mas tudo isto sem saberem muito bem o que haviam de dizer. 
No início ainda fiz aqui [em Portugal] uma certa carreira, pouco inde-
pendente, é claro, porque era muito novo – entrei para o atelier do 
Daciano ainda com 19 anos; depois tive este problema aos 22 [a Guerra 
Colonial] e tive de fugir do país. Estive nove anos exilado, mas tive a 
sorte de me formar; durante esse tempo de formação consegui fazer 
alguns trabalhos, embora poucos, e alguns deles para Portugal. A partir 
de 74-75, alguns dos meus projetos são já bastante expressivos e muitos 
ficaram famosos, por exemplo, as capas dos discos de vários cantores 
da resistência, como o Zeca Afonso [exemplifica mostrando a capa do 
disco], o Sérgio Godinho, o Fausto, o Vitorino. Mais tarde, durante sete 
anos, fiz vários trabalhos para o Festival de Cinema da Figueira da Foz 
. Na altura, ficou muito famosa a capa que fiz para o livro de George 
Orwell, O Triunfo dos Porcos[exemplifica, mostrando a capa do livro], 
tudo ilustrações e desenhos meus [...]. Um dia, o Sebastião Rodrigues, de 
quem eu era muito amigo,  e que na altura estava a fazer um trabalho 
para a Gulbenkian, um bocado cansado daquele trabalho,  [...],  decidiu 
apresentar-me na Fundação, com grande orgulho meu, dizendo que eu 
podia fazer tão bem quanto ele (o que não era totalmente verdade). 
Iniciei um período que se tornou muito aberto, um período profissio-
nal de grande expansão do design: trabalhei para a Gulbenkian, para o 
Teatro de São Carlos, para o Teatro de D. Maria II, para a Secretaria de 
Estado da Cultura, para a Fundação Oriente, para a Fundação Ricardo 
do Espírito Santo, para o Banco de Portugal, para a Comissão dos Desco-
brimentos, para a Exposição Universal de Sevilha, para vários setores 
do turismo e da economia, para editoras, enfim, tive um período inten-
síssimo, que começou no princípio dos anos 80. Nos anos que se segui-
ram, dos anos 90 e até quase ao fim da primeira década do século XXI, 
um dos clientes mais antigos são os CTT, onde tenho perto de cerca de 
200 selos feitos e muitos livros na área do Design Editorial –  fiz uns 30 
e tal livros, aliás ainda estamos a fazer, e ainda estão a sair selos feitos 
por nós (nesta altura, também com o contributo dos meus colaborado-
res). Tive a sorte de o período mais intenso da minha carreira acontecer 
naquele momento da vida em que se  tem mais energia, em que já é assim 
uma pessoa crescida, com uma certa experiência, e de coincidir com 
um tempo que foi também de grande abertura ao design em Portugal. 
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Não fui só eu, mas posso dizer, com alguma imodéstia, que era eu 
quem tinha os melhores clientes da área da cultura que podiam exis-
tir em Portugal. Mais tarde começaram a aparecer mais pessoas da 
área, muitas formadas por mim, que eram muito bons designers e 
que, pouco a pouco, foram ocupando os lugares. Hoje há centenas e 
centenas de designers, muitos deles bons, mas que, de certa maneira, 
também vou dizer isto em forma de crítica, contribuíram para arrui-
nar o mercado, porque começaram a praticar preços incompor-
táveis para quem tinha ateliês, o que não quer dizer que não haja 
ateliês bastante bons a funcionar. Naturalmente, os anos também 
não perdoam, as pessoas que me conheciam melhor foram morrendo 
ou reformaram-se, que é uma lei da vida, foram aparecendo outros 
designers também capazes e muito competentes, quer no Sul, quer no 
Norte, embora a carreira de Lisboa e a carreira do Porto fossem um 
bocadinho autónomas, digamos que as pessoas que estavam mais em 
Lisboa trabalhavam mais na área de Lisboa, e as pessoas que estavam 
no Porto na área do Porto – eu nunca fiz nada para o Porto. [...].
M: Teve uma carreira muito vasta. Como se deu o seu contacto com a 
área do Design Editorial?
JB: Para já por razões pessoais, e por razões culturais, do meu ambiente 
familiar. Eu sempre adorei livros [mostra uma pequena parte, como 
diz, dos livros que possui] [...]. Comecei a comprar livros muito cedo, 
desde muito pequeno, mas digamos que o design não tinha necessa-
riamente de ser livros; mas não há nada como as pessoas gostarem 
das coisas para trabalharem bem nelas. Por exemplo, fiz apenas uma 
coisa muito vaga para um clube particular de um banco, mas como eu 
nunca gostei de desporto, nunca farei nada bem nessa área porque eu 
não sei nada de futebol. Eu gostava muito de livros, e esta questão dos 
livros foi surgindo devagarinho. No início comecei só por fazer capas, 
cartazes, imagens e coisas assim, e, pouco a pouco, foram aparecendo 
os livros. Um dos livros mais importantes que me apareceu foi em 82, 
exatamente na Gulbenkian – o livro que o Sebastião me passa é o livro 
da história dos 25 anos da Fundação. Esse livro foi importantíssimo 
para mim. O livro demorou ano e meio a fazer e permitiu-me conhe-
cer tudo da Gulbenkian, todos os serviços, todas as pessoas, porque 
o livro debruçava-se sobre tudo quanto se passava na Fundação. 
Estavam sempre a aparecer pessoas dos vários setores que consti-
tuíam a Gulbenkian, porque nesse tempo a Fundação estava dividida 
por setores bastantes autónomos: havia o Serviço de Música, havia 
o Serviço de Ciência, havia o Serviço de Educação, havia o Serviço 
de Obras, havia o Serviço do Museu, havia o Serviço de Exposições, 
havia o Restauro, e o livro debruçava-se sobre isso tudo. Foi nessa 
altura que conheci as pessoas do Museu, e  a formação que eu tinha, 
muito virada para a museologia, foi decisiva para o trabalho que vim 
a desenvolver. Eu conhecia de cor todos os museus de Lisboa (que 
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eram meia dúzia), desde miúdo que ia aos museus, visitava-os desde 
os meus 12-13 anos, sabia as peças importantes, e vivia também num 
meio a que fui sensível; os meus netos também vivem no mesmo meio 
e não são particularmente sensíveis a estas coisas. Também gostava 
muito de desenhar e interessava-me pelas coisas ligadas à arte. 
O Museu passou a conhecer-me, e comecei aos poucos a substituir o 
Sebastião, que estava a passar por uma fase delicada. Mas o Sebastião fez 
coisas absolutamente excecionais [...]. Conheci muito bem o Sebastião 
e fui o comissário da grande exposição que lhe foi dedicada. Fui eu que 
escolhi todas as peças que lá estiveram e fui eu que organizei tudo [...] e, 
portanto, fiquei a conhecer ainda melhor o que já conhecia da sua obra. 
[…] de facto o livro é algo que sempre me interessou. O Daciano dizia 
que o livro era parecido com a arquitetura, porque o livro tem várias 
áreas com vários estilos, a pessoa vai entrando no livro e tem uma espé-
cie de porta por onde entra, tem uma fachada exterior, depois uma área 
vestibular, um hall de entrada, que são as folhas de rosto, depois tem as 
introduções, e depois os capítulos, que têm especificidades – não direi 
que sejam quartos de dormir nem salas mas são capítulos, uns podem 
ser por exemplo o tema principal do livro, outros podem ser tabe-
las que apoiam o livro, ou índices remissivos ou não. O livro tem um 
conjunto de áreas com uma certa arquitetura de modo a que as pessoas 
percebam onde é que estão. Assim como uma pessoa, quando visita 
um edifício, percebe  que está na entrada, ou num quarto de dormir e 
não numa sala, ou que está numa cozinha, ou que está numa casa de 
banho, também é preciso que quando as pessoas percorrem sobretudo 
este tipo de livros saibam onde estão. Passei a fazer livros complexos, 
com vários relacionamentos, e de facto a área do livro interessou-me 
muito; é claro que muitas das centenas de livros que fiz são livros 
relativamente simples, a preto e branco, sem grandes complicações. 
Um dos livros mais espetaculares que fiz na Gulbenkian foi este catá-
logo [exemplifica, mostrando o catálogo Lalique: Jóias].  É um livro 
muito complexo, muito bem desenhado, tudo feito com imenso cuidado. 
O livro é grande e tem 400 páginas, mas são 400 páginas pesadas. Isto 
tem fotografias absolutamente espetaculares, e, sobretudo, tem zonas: 
tem uma introdução, tem umas legendas importantíssimas que não 
só completam o texto como explicam a peça; tem as reproduções de 
todas as peças que também têm complementaridades, e depois tem 
tabelas extremamente importantes que vão desde as datas até às expo-
sições onde a peça esteve, bem como as aquisições do Senhor Gulben-
kian. Este joalheiro e escultor, o Lalique, teve uma relação especial de 
amizade com o Senhor Gulbenkian, e este senhor, sendo um multimilio-
nário, encomendou-lhe joias que lhe devem ter custado milhares senão 
milhões; joias feitas de propósito para ele, e não há documentação de 
que alguém as tenha usado. Porque, aparentemente, o Senhor Gulben-
kian também nunca teve uma relação familiar muito intensa, ele aliás 
nunca dormia em casa, e com isto não estou a insinuar nada; ele não 
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dormia em casa porque vivia numa ansiedade insegurança muito 
grande, e portanto ia dormir a hotéis. Não quer dizer que não vivesse 
muito confortavelmente, tinha uma casa em Paris, que era um palácio 
com jardins e tudo, e depois aqui em Portugal também vivia num hotel 
onde entrava pela porta das traseiras (há até quem diga que havia uma 
pessoa que provava a comida, pois no caso de estar envenenada morria 
essa pessoa e não ele). Esta relação permitiu que Lalique criasse joias 
absolutamente maravilhosas e imponentes, muitas delas difíceis de 
usar. Veja-se por exemplo o caso de uma das mais famosas – a Libélula 
[exemplifica mostrando as joias presentes no catálogo]. Ora, a senhora 
diretora do Museu da altura, uma senhora importante que se chama 
Maria Teresa Gomes Ferreira, e que é uma daquelas senhoras bastante 
fortes, pô-la assim no peito e era uma coisa que lhe ia quase de lado a 
lado do peito; não seria, portanto, muito fácil de usar, a joia tem 23 por 
26,5 centímetros, é quase como se fosse uma folha A4. São joias que 
praticamente não se podem usar. 
M: E provavelmente não eram feitas com o objetivo de serem usadas, 
mas sim expostas.
JB: Nós fizemos muitos destes enquanto ateliê. Este catálogo do Mobiliário 
Francês [exemplifica, mostrando o catálogo], ficou também espetacular 
pelos pormenores que apresenta. Mas também são todos livros muito 
grandes e pesados. Fizemos outro catálogo sobre a Pintura, e também 
uma agenda que funcionava como uma oferta da Administração, também 
com joias de Lalique. Fizemos catálogos pequenos, fizemos roteiros do 
Museu. Com exceção do Museu, por razões que não se percebe, toda a 
sinalização da Gulbenkian,  da entrada e dos caminhos – mesmo quando 
se desce as escadas para se chegar ao Museu –, foi desenhada por nós. 
Depois aconteceu o que quase sempre acontece nestas ocasiões: a 
diretora do Museu chegou à idade em que teve de se reformar, e o 
seu sucessor, João Castel-Branco, que a odiava, fez o que pôde para 
que se  as pessoas se esquecessem do trabalho realizado pela anterior 
diretora, isto é, afastou-se de todas as pessoas que tinham trabalhado 
com ela, e uma das primeiras a sofrer isso – não sei se era pessoal 
–  fui eu. Eu já o conhecia,  pois tinha  trabalhado para o Museu do 
Azulejo e fiz um livro com ele, o seu primeiro livro,  que era sobre 
os azulejos do metropolitano de Lisboa, mas ele afastou-me comple-
tamente, pôs-me fora do Museu e eu, a partir dessa altura, inícios 
do ano 2000, ou à volta disso, deixei de trabalhar para o Museu. 
Fiz muitas outras coisas interessantes – desdobráveis, cartazes, vários 
tipos de roteiros, incluindo um sobre o mobiliário, assim como uns 
livros mais pequeninos destinados às exposições e que as pessoas 
podiam levar, entre muitos outros folhetos. A grande oportunidade que 
o Museu e a Fundação Gulbenkian ofereciam era, em primeiro lugar, 
a qualidade excecional de todo o material de que dispunham, desde a 
pintura ao mobiliário, dos tapetes às joias, tudo uma maravilha. Só isso 
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já nos proporcionava algo, mas a isso acrescia o gosto estremado que 
tinham em fazer bem – o Sebastião tinha deixado uma forte tradição 
de as coisas serem bem feitas, fosse um simples folheto, um pequeno 
desdobrável, ou um convite, tudo era bem feito, cuidado, e as pessoas 
tinham gosto nisso, e penso que continuaram a ter, embora os gostos 
variem. Eu, por exemplo, fiz um desdobrável para o Museu Gulbenkian 
que, ao abrir-se, revelava o confronto entre a estética medieval e a esté-
tica realista; se ele fosse dobrado de uma certa maneira, ficava com a 
cara completa, mas depois abria-se e ficava em separado. Também fiz 
os livros dos 50 anos [...], assim como uns cartões de Natal a partir de 
umas iluminuras muito bonitas do Museu, que eram tridimensionais, e 
que para a altura, estou a falar de 1989, constituíam uma inovação (hoje 
em dia há muito disso). 
M: Agora mais relacionado com o design dos catálogos. Em que medida 
acha importante que uma exposição se faça acompanhar por um catálogo?
JB: Acho que a grande importância dos catálogos de exposição é que 
essas obras vão ficar para sempre, as pessoas vão poder levá-las, vão 
poder guardar memória.  Os catálogos de que falo não são obras para 
serem vistas na exposição, são memórias que se trazem para casa, que 
em qualquer altura podem ser revisitadas, que têm ensaios e estudos 
que não podem estar nas exposições, que não estão nas exposições… 
Por estas razões, acho que os catálogos são uma peça absolutamente 
fundamental,  indispensável. Há catálogos-guia, que cada vez mais a 
tecnologia está a substituir. Eu fiz catálogos pequeninos nestas mesmas 
áreas que viu e havia inclusive um roteiro do Museu que era uma peça 
útil para as pessoas irem folheando. Este tipo de publicações é ainda 
muito útil, podem inclusive incluir um mapa com a distribuição das 
salas, para se perceber a arquitetura da exposição, porque mesmo 
com a tecnologia às vezes não é fácil – eu continuo a achar o livro mais 
acessível do que a tecnologia, porque posso abrir o livro em qualquer 
página e com a tecnologia tenho de andar à procura. 
M: O professor também fez algumas exposições, nomeadamente, a do 
Sebastião Rodrigues. Como é que foi feita a ponte entre a exposição e o 
catálogo?
JB: Eu não fiz a exposição do Sebastião Rodrigues, eu estruturei tudo 
quanto tinha de figurar na exposição; fui o que hoje em dia está na 
moda chamar de curador, mas que naquela altura se chamava comissá-
rio, isto é, aquele que estruturou os conteúdos, que selecionou as peças, 
que selecionou as categorias, eu fiz isso tudo, mas não fiz a exposição. 
Fiz outras exposições, mas as minhas exposições nunca foram muito 
arquitetónicas, nunca tive grande inclinação para estruturar bem o 
espaço, muitas vezes tive o espaço em si já estruturado para mim. Por 
exemplo, fizemos uma exposição em Viseu sobre o Aristides de Sousa 
Mendes, mas o local escolhido era uma espécie de casa e tinha quartos 
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uns atrás dos outros, e não havia mais nada a fazer senão usar as pare-
des daqueles quartos. O que eu tenho no meu currículo são painéis de 
exposição, painéis gráficos com informação impressa, e, excecional-
mente, uma ou outra vitrine. Fizemos dezenas de exposições em todo o 
mundo, foi a abertura de Portugal ao mundo, que esteve em exposição 
em diversos países, na América, na África, na Ásia, em todo o lado, em 
alguns casos com traduções até em japonês. Tínhamos feito o design 
e depois, claro, havia um espaço para se colocar o texto em japonês. 
No caso das  exposições que partem de um espaço vazio e que têm de 
ser arquitetonicamente construídas, sempre contei com a colaboração 
de alguém que era arquiteto ou arquiteto de interiores, estudando em 
conjunto as secções que iam ser usadas, e é claro que nesses casos tentá-
vamos estabelecer também uma certa familiaridade. Por exemplo, a do 
Aristides de Sousa Mendes [...], que foi um homem que ajudou muitos 
judeus a virem para Portugal. Mas essa é uma história muito curta, 
porque o Aristides apenas fez isso  durante uma semana e há muito 
pouca coisa sobre isso. O que era preciso explicar é que antes havia 
uma guerra, e que havia um determinado regime em Portugal, que 
havia fronteiras, e que havia judeus, judeus que eram perseguidos. Por 
esta razão, foram criadas secções, áreas com tonalidades diferentes: 
uma área toda encarnada, uma área toda azul, uma área toda negra, 
uma área toda amarela, categorias essas que de alguma maneira tentá-
vamos manter no catálogo. Mas nunca fui um designer de exposições. 
Ainda agora fizemos uma, inaugurada no dia 7 de dezembro. As pare-
des já lá estavam, e a única coisa que fizemos foi distribuir os objetos 
pelas paredes, quase todos de natureza gráfica; havia ainda umas vitri-
nes onde fora colocadas umas publicações relacionadas com o tema. 
Em resumo, acho que se deve tentar estabelecer alguma relação, mas, 
de qualquer maneira, exposição e catálogo são dois objetos com uma 
certa autonomia. 
M: Quando desenvolvia os catálogos para a Gulbenkian, eles impunham 
características específicas no design, ou davam total liberdade na sua 
conceção?
JB: Não. No caso do catálogo do Lalique,  a primeira coisa que tentei foi 
uniformizar o formato; portanto, tinha só um formato para este tipo 
de livros. O formato começa por condicionar um bocado já a constru-
ção do livro. Depois, a pessoa responsável descrevia-me as intenções 
[...], a minha contribuição foi ajudar a estruturar mas de acordo com 
os objetivos que eles pretendiam, de certa maneira, se me permite, 
as pessoas contavam comigo exatamente para lhes poder dar expres-
são às ideias que tinham, porque estavam um bocado perdidas. 
Sempre achei que era assim um bocado como o médico, nós tínha-
mos de perceber e fazer o diagnóstico da doença, e depois tentar ir ao 
encontro daquilo que trazia alegria às pessoas, obviamente, sempre 
atentos às reações, “olhe que a perna me está a doer, se calhar não é 
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esta a pomada que deve pôr”, portanto, sempre atento às reações das 
pessoas, apresentando modelos como princípio de solução, mas indo 
ao encontro daquilo que as pessoas pretendiam, trazendo essa alegria 
às pessoas de que “é isto mesmo, eu não sabia explicar, mas agora está 
a ficar aquilo que eu pretendia”. Não impunham [...], naturalmente, se 
me pediam um desdobrável para anunciar umas conferências, eram 
desdobráveis que recebiam, mas desdobráveis que, enquanto não eram 
abertos, funcionavam também como pequenos cartazes, que cabiam 
em envelopes e podiam ser mandados às pessoas. Não impunham, 
explicavam apenas o que pretendiam. Por exemplo, este que aqui está 
[exemplifica, mostrando o desdobrável intitulado Queda e Ascensão 
da Estética Clássica, 1987] sobre a estética medieval, que, como sabe 
é uma estética que deforma as pessoas, não tem quase expressão, 
as caras ficam sem realismo; mesmo na área cristã, por exemplo, é 
muito costume haver uma grande desproporção, Deus muito grande 
e depois os homenzinhos muito pequeninos… Fui eu quem procu-
rou e escolheu as imagens, os tipos de letra em que uns são clássicos 
e outros medievais, de maneira a que, sem necessidade de qualquer 
descrição, as pessoas sintam que há diferenças. Também escolhi um 
cinzento frio para a estética clássica, de tudo muito perfeito, para uma 
coisa emotiva, também usei um castanho confortável para se distinguir 
daquela frieza. Mas todas essa coisas não são para serem explicadas, 
são para as pessoas perceberem sem necessidade de outro tipo de expli-
cações, é como entrar-se numa sala e perceber-se que é uma sala [...]. 
A Gulbenkian não impunha, mas não lhe consigo dizer se era pela 
confiança que as pessoas tinham em mim. Houve casos – muito raros – 
de propostas que não foram bem aceites.
M: O tema que seria retratado no catálogo iria influenciar sempre o seu 
design?
JB: Absolutamente. É fundamental mesmo. 
M: Relativamente aos materiais que eram utilizados na produção gráfica 
do catálogo, era o Professor que decidia com a Gráfica?
JB: Nesse aspeto, também era eu que tratava e organizava tudo. Mas 
há uma coisa de que também me orgulho, é que sou uma pessoa 
completamente incorrupta e este meio tem algumas áreas de corrup-
ção. Eu entregava os meus honorários, mas também procurava as 
tipografias e as condições que eram adequadas, mas era a Gulben-
kian que pagava às tipografias, a mim cabia-me apenas controlar a 
qualidade. Mas também tenho de lhe dizer que, com exceção desse 
aspeto, e tirando algumas dobragens esquisitas e de umas coisas 
que fiz, não fui muito inovador nos materiais. Essa inovação dos 
materiais é bastante mais recente. Mas também lhe digo uma coisa, 
talvez eu tivesse a perceção de que, no caso do Museu, as pessoas 
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não seriam muito recetivas a coisas que fossem muito invulgares. 
Era eu que tratava de tudo, a única coisa que eles definiam eram 
as tiragens, se queriam 1000, 2000, ou 500, se bem que eu também 
contribuísse para isso. Muitas vezes pediam tiragens exageradas, 
e eu dizia-lhes “olhe que isso é muito”. É que um livro destes pesa 
quatro quilos, 100 livros são 400 quilos, 1000 livros são quatro tone-
ladas, ocupam dois quartos inteiros de uma casa normal, e quando 
nós temos uma previsão de quantos é que se vão vender, conversa-
va-se sobre o assunto, e eu dava dados sobre que tipo de livro, que 
pessoas é que poderiam comprar, porque estes livros não eram para 
serem comprados por qualquer pessoa. Aliás, eu, que tenho muitos 
livros desses, há muitos anos  que deixei de os comprar nas exposi-
ções. Tomo nota e mando-os vir pela Amazon até a porta. Nunca mais 
carreguei com um livro desses, não saía de uma exposição com cinco 
quilos na mão, nem pensar nisso, então no estrangeiro muito menos. 
Quanto à questão dos materiais, estes livros não são propriamente 
inovadores, são em papel print ou mate de boa qualidade, encaderna-
ções standard cartonadas [...]. Mas dizia-lhes, por exemplo, que podiam 
ter 100 ou 200 exemplares especiais para oferecerem e distingui-los dos 
que estavam à venda [...].
M: Ao analisar os catálogos, notei que no início da Fundação as tiragens 
eram exorbitantes, por exemplo tiragens de 2000 catálogos, e agora as 
tiragens são muito mais reduzidas.
JB: Não seriam tão exorbitantes, porque ao princípio vendiam-se um 
bocado mais. As pessoas cansaram-se, mesmo eu que adoro livros, já 
quase não compro livros, não posso. Primeiro, a oferta é descomunal, 
não é só o Museu Gulbenkian, agora há museus por todo o lado, museus 
de arte antiga, museus de arte moderna, o MAAT, os Coches, o CCB, há 
exposições a toda a hora, e quando fazem um catálogo são sempre com 
três ou quatro quilos, é uma coisa inacreditável. Outra das razões é que 
hoje é possível fazer-se uma tiragem de 300 exemplares dentro de valo-
res razoáveis. Há 20 ou 30 anos, 300 ou 1000 eram quase a mesma coisa, 
porque as máquinas que imprimiam estes livros custavam um milhão 
de contos, que são cinco milhões de euros ou mais [...]. Estas máquinas 
demoram uma ou duas horas a preparar 16 páginas e depois imprimem 
1000 exemplares em cinco minutos. Portanto, naquele tempo, se não 
se fizesse um número mínimo o preço de cada exemplar era ofensivo, 
porque 300 exemplares ficavam, por exemplo, a 50€ cada livro, e se 
fossem 1000 ficavam por 10€ [...]. Hoje pode-se fazer tiragens peque-
nas com o digital já com muito boa qualidade e as empresas também 
se adaptaram a fazer pequenas tiragens. E também havia outra coisa: 
na inauguração das exposições davam catálogos a toda a gente, toda 
a gente que ia à inauguração tinha um catálogo; hoje, se houver para 
vender já é uma sorte [...].
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M: Como é que descreve o seu processo criativo, em termos de criação 
de um catálogo? 
JB: Eu faço parte de uma geração que só acredita no processo criativo 
até um certo ponto, porque é a favor de uma ideia. Havia um grande 
inventor [Thomas Edison] que dizia: “A arte é 1% de inspiração e 99% 
de transpiração”, quer dizer, de trabalho. Portanto, em relação à ques-
tão do processo criativo, eu costumo compará-lo com coisas que são 
mesmo criativas no sentido de requerem um talento único. Por exem-
plo, você não se faz um grande pianista, tem de nascer já um grande 
pianista, quer dizer, são pessoas que nascem com talentos excecionais. 
Mas mesmo essas pessoas tiveram de trabalhar muito. Portanto, o 
processo criativo é um processo inteligente, em que nós, obviamente, 
incorporamos aquilo que nos é dado à nascença, a inteligência e algu-
mas habilidades excecionais, o processo criativo é sobretudo nós 
acumularmos experiência, misturar isso com aquilo que trazemos de 
nós próprios, que aos poucos fomos afinando e tornando mais perfeito. 
O processo criativo é perceber-se muito bem, ouvir-se muito bem, 
acumular experiência, ser-se capaz de se rever nos seus próprios erros 
e, portanto, ser-se capaz de incorporar essa palavra que é o feedback, 
quer seja positivo quer seja negativo, para que futuramente a gente 
parta de um ponto melhor. É claro que há coisas que são particular-
mente criativas, no sentido em que um livro tem uma estrutura que 
se impõe por si própria, e também pelo material, pelo tema. Uma coisa 
que achei dificílima de fazer foi um cartaz para um festival de teatro. 
Porque já se fizeram milhares de cartazes sobre teatro, mas neste caso 
não era de uma peça de teatro única que se tratava; para uma peça de 
teatro a gente tem sempre um tema que pode ser representado, mas 
aquilo não era uma peça de teatro, era um festival de teatro, que são 
milhares de peças. É claro que tenho de dizer que para fazer este cartaz 
tive de me fechar um fim de semana no meu ateliê [...], e acabei por 
obter um resultado que para mim me satisfaz, que era dar a sensação de 
teatro sem referir nenhuma peça, porque criei aqui uns planos que dão 
a sensação de que o teatro é uma coisa com planos, enfim, as máscaras, 
que há uma cena de conflito –  são todos esses elementos que nos permi-
tem criar. Outra coisa que hoje em dia é essencial é que basta utilizar 
o Google. Mas na altura, eu utilizava um livro, que é como pesquisar 
pistas tangenciais, ou coisas opostas, por exemplo, procurando no signi-
ficado da palavra teatro o que é que pode ser o teatro e o que é que 
representa o teatro, pantomima, atores, plateia, cenário, palco; é andar 
à volta disso a ver se dessas imagens conseguimos tirar qualquer coisa. 
É evidente que temos de alimentar e encontrar alguns truques, e a dada 
altura isto tem de tornar patente uma relação plástica que as coisas em 
princípio contêm, mas não está nada igual às outras e as pessoas têm de 
reconhecer essas coisas [...]. Muito trabalho, muita concentração, muita 
experiência acumulada. 
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M: Quando desenvolve o design de um catálogo baseia-se nalguma 
tendência, nalgum designer, ou em alguma época?
JB: Essa é uma pergunta interessante. Eu tinha uns amigos de uma 
geração mais velha que a minha, que tinham a mania de dizer que as 
pessoas estão sempre com a mania da moda, mas eles não percebiam 
que também tinham modas. Há sempre uma maneira de a gente estar 
que eles achavam que era simples e normal, há sempre algum estilo 
que pertence às pessoas [...]. Há pessoas que até inventam um estilo e 
depois mantêm sempre esse estilo, e isso é muito comum nos artistas. 
Há pessoas que têm um estilo muito característico, e eu não sei se faço 
de propósito ou não, eu de certeza que tenho, e a maneira de fazer as 
coisas exerce alguma influência, ou mais ou menos um estilo próprio. 
Não deixo de estar atento às inovações dos meus colegas e se elas fize-
rem sentido para mim eu consigo incorporar algumas das suas caracte-
rísticas. Acabamos sempre por incorporar modas e coisas, quer dizer, 
temos maneiras de nos comportarmos e temos de perceber um bocado 
os estilos que se estão a incorporar. Houve estilos muito vincados que 
eu nunca aceitei e mantive sempre a minha linha, mas é evidente que 
incorporei certos aspetos gráficos [...]. 
M: Como é que procede às escolhas tipográficas para um catálogo, por 
exemplo, tipos de letra, grelhas?
JB: De forma a prestarem o melhor serviço possível ao trabalho. Por 
exemplo, para o texto, os tipos de letra têm de ser sempre legíveis. Para 
os títulos podemos usar o que quisermos, para os títulos podemos ter 
assim umas coisas mais estranhas. Todas as variantes que hoje exis-
tem fazem parte ou do grupo de letras legíveis, ou daquelas que não se 
podem usar em texto, porque senão as pessoas ficam muito cansadas. 
[...] Hoje em dia são os meus colaboradores que me propõem os tipos 
de letra [...], eu olho e a minha preocupação é a proporção, o tamanho, 
a relação entre a largura da coluna e o tamanho da letra, o entrelinha-
mento, e a legibilidade. Durante muitos anos, evidentemente, escolhia 
as coisas muito minuciosamente, mas hoje há quinhentas mil letras 
que servem para fazer a mesma coisa, todos os dias recebo catálogos de 
letras, eu já nem ligo. 
M: Sim há uma grande variedade. 
JB: Sim, para títulos e para marcas, coisas especiais, posso ir à procura 
de letras que são invulgares. Mas, no geral, o que me preocupa é a rela-
ção da largura da coluna e com o tamanho da letra, a sua legibilidade, 
as variantes que são possíveis, se tem os itálicos, os negros, e as coisas 
que eu preciso. É essa base que me preocupa mais, e que seja um dese-
nho elegante e confortável para a leitura. 
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Todo o trabalho do Professor José Brandão poderá ser visto no seu livro intitulado José Brandão, 
Designer, editado pela Fundação Calouste Gulbenkian em Dezembro de 2014.
M: Para finalizar, ao longo dos anos o design do catálogo tem evoluído. 
Quais são as principais diferenças que tem notado nessa evolução? 
JB: Acho que a grande rutura foi, e até fiz uma conferência sobre isso, os 
catálogos deixarem de ser em geral uma coisa pobre, a preto e branco, 
com uma gravura a cores. A partir dos anos 80 os catálogos passaram a 
ser todos a cores, e grandes em vez de serem umas coisas pequeninas 
e modestas, essa foi a grande evolução. Haverá diferenças nas formas 
de estruturar, mas em geral os catálogos no seu essencial mantêm-se os 
mesmos em relação a esses, com a diferença de que passaram a ser obje-
tos muito mais documentados [...] [exemplifica mostrando exemplos de 
catálogos do início dos anos 60 em comparação com os atuais]. Os catá-
logos deixaram de ser a sequência da exposição para serem a história 
do artista, ou o contexto do artista, reproduzem grande parte das coisas 
que estão na exposição e ao mesmo tempo explicam muito mais. Isso foi 
uma grande diferença também. Deixaram de ser sequências da exposi-
ção, para serem complementos culturais daquilo que se estava a ver. 
Por exemplo, mesmo estas exposições agora do Leonardo Da Vinci, os 
catálogos que se fizeram… eu devo ter visto todo o Leonardo Da Vinci 
que existe no mundo, depois incluem sempre duas, ou três gravuras, 
ou quatro, ou cinco, ou seis, ou sete, de obras que ele fez mas que não 
estão na exposição, porque nunca conseguiram juntar tudo numa expo-
sição [...]. E, portanto, os catálogos para serem completos sobre o artista 
têm de incluir coisas que não estão na exposição. Outras vezes também 
por questões de comparação, pôr uma obra que não está na exposição, 
mas que explica por que é que aquela obra foi feita e que havia outro 
artista ou uma outra pessoa que fez uma coisa no mesmo conceito, ou 
que influenciou, mas não está na exposição. Portanto, nesse sentido as 
coisas evoluíram em termos intelectuais, mas em termos de estrutura 
gráfica as coisas têm-se mantido mais ou menos iguais de há uns anos 
para cá. 
M: Muito obrigada.
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Identificação do trabalho: 
1. DESCRIÇÃO
Técnica Nome do emissor ou dos emissores
Modo de identificação dos emissores
Data de produção
Tipo de suporte e técnica
Formato
Localização
Estilística Número de cores e estimativa das superfícies e da predominância
Volume e intencionalidade do volume
Organização icónica (quais são as linhas directrizes)
Temática Qual o título e que relação texto-imagem
Inventário dos elementos representados
Que símbolos
Quais as temáticas gerais? (qual o sentido primeiro?)
2. ESTUDO DO CONTEXTO
A montante De que meio técnico, estilístico, temático, vem esta imagem?
Quem a realizou e que relação tem com a sua história pessoal?
Quem a encomendou e que relação tem com a história da sociedade do momento?
A jusante A imagem conheceu uma difusão contemporânea da altura da sua produção ou difusões 
posteriores?






O ou os criadores da imagem sugeriram uma interpretação diferente do seu título, da sua 
legenda, do seu sentido primeiro? 





Em função dos elementos fortes revelados na descrição, no estudo do contexto, 
no inventário de interpretações ao longo do tempo, que balanço geral podemos fazer?
Como vemos hoje esta imagem
Que apreciação subjectiva relacionada com o nosso gosto individual 
– anunciada como tal – lhe podemos dar?
QUADRO 1
Grelha de análise  
de Laurent Gervereau.
Fig. 1  
Grelha de análise  
de laurent Gervereau
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legibilidade (isto é, de facilidade de comunicar a informação) ou se se 
destina a cumprir uma função de expressão (com o objectivo de chamar 
a atenção e de se distinguir no mundo da comunicação visual). Estamos, 
contudo, cientes de que estas duas características não se excluem uma à 
outra. Um trabalho expressivo pode também (e deve) ser legível e um 
trabalho legível terá sempre a sua expressividade inerente.
QUADRO 2
Grelha de análise  
de design gráfico  
criada com base  
na grelha de Laurent 
Gervereau.













Temática Inventário dos elementos representados 
Temática geral (Qual o sentido primeiro?)
Relação tema/imagem?








Objectivos do objecto de design





Como foi recebida pelo público?
INTERPRETAÇÃO
Significações Elementos simbólicos e seus significados
Influências de outras obras
Legibilidade e expressão
Fig. 2  







A montante Objetivos do objeto de design
Particularidades de quem encomendou
Participantes na realização
A jusante Como foi difundido













Significações Elementos simbólicos e seus significados
Legibilidade e expressividade
Fig. 3  
Grelha de análise 
do modelo desenvolvido 
para a análise de catálogos 
de exposição
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